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Den 

E U e r u, 

» 

den 

gewisseobaiteii Lehrern lud £rzieiierii. 

den 

dem Lehr- nnd ErziehangswescD 
vorge^tzteD BebMen, 



2 denen es Gewissenssaehe und Amtopflieht ist 9 dahin «u 

^ sehen: dass die MusikhÜduag der ihnen anvertrauten Ju- 
8 , , 

oc ffend eine wahrhafte« Siftn und Herz erfrischende, Seele 

o 

und Geist erhehende sei^ — dass die Kunst in ihrer gott^ 
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geseg^aeleo Kraft, das Gemfith zu erfrischeo und zu Fei- 
Digen, uns zu dem Geihhl, zu Abnuogen und Anschau- 
ungen des Hi^chsten, des Ewigen zu erheben, — nicht 
verkammert und verkehrt werde in eine Pflanzstätte Geist 
und Gemttth erschlaffender Zerstreutheit und Eitelkeit und 
alles Edlere auflösender und zersetzender Sinnlichkeit und 
Gedankenlosigkeit, — 

Ihnen 

widmet dieses Buch in getreuer Theiluabme 

der Verfasser. 
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Einleitung* 



DebenioU des flosikgebiets und der Aufgab« dei ^Ugemeinen 

MssiUebie. 

Die ftllgemeiae Musiklebre ist besllmmi, jedem, der sieb in 
irgend einer Weise — ab SSnger oder Spieler eines Instranents, 
eis Kompomst oderLebrer — gründlieh mit derMnsik*) besoblif- 
tigen will» die erfoderlieben allgemeiaen Kenntnisse nnd 
Anweisungen zu ertbeilen, und ibn von Anfing an soweit m 
unlerriehten y dass er zu dem besondern Fsehe, den er sieh wid« 
met, yoUkomoien Torbereiiet und ansgerfistet sei. Sie ist also die 
für jeden Musik-Uebenden nöthige Blententarsehule, 
von der aus, oder mit deren Hiiire ein Jeder Gesang, oder Instm- 
meuienspiel , oder Komposition üben nnd sludiren» die aber Keiner 
von ihnen allen entbehren kann. — Da sie einmal den Karakter . 
einer allgemein nothwendtgen Unterweisung hat, so bietet sie aueh 
Gelegenheit zur Mittheilang einiger besondern Kenntnisse (z« B« 
Parlilurlesen und Spielen) die zwar nicht jedem Musiker URenthebr- 
lich, y^'M aber vielea erwiiUächl, udü nirgends besser aufzustellen 
sind, aU hier. 

Die allgemeine Musiklehre ist nicht blos für wissenschaftlich 
Strebende, sondern für alle Musik -Hebende bestimmt, und soll für 
Alle die ElemenlarkcniUuisse vollständig, vom Anfang ans, erthci- 
len. Sic darf also üichts voraussetzen, als was Jt^deni schon aus 
der tägiicben Umgebuni? brkaiinf ist, oder Jeder s<igleich selbst wahr- 
nebmen kann. Hiermit ist nusgesprochcn, dass diese Lehre eine 
praktische sein soll. Ihre wissenschaftliche Begründung gehört 
der Musikwissenschaft an: auf sie kann hier nur in einigen Stücken 
hinf;c deutet werden, und auch dies nur, um GrundbegriJFe etwas 
fester und bestimmter, als durch blosse Üeschrcibuog und Ansobauung 
möglich ist, hinzustellen. 



*) Motik bat ibren Naseo aus uralter Zeit vaa dea Griechea erbaltea, 
die daroDler alle mnsiscbea Künste, ieaea die Hafea ^orstehn, mithia 
die höhere geistige Ausbildan^ (im Gegensatz zu den gymoastiscben Kän- 
iteo oder deo eiuem Freien anständigen Leibesübungen) vrr^tanden. Uns Nea> 
ern gilt bekanntlicb dieser früher so umfassende Name aust^cbliesslicb für die 
Toakaast, die durch Töne und Tonverbindong — dabei aber «ucb dorcb das 
Blüitat dee Klaogei «ad dwcb df« Rbytbaut virhüde UmnU 
Marx, An^. Enaiklebre. 4. AaB. 1 
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WoJka wir. nun hier die allgemeinea Monkkumtnisfe aufsaai- 
melo, so kommt es zunächst darauf an zu erfahren, weicberlei 
Kenntnisse dies sind? über welche Gegenstände wir uns zu unter- 
richten haben? — Die Antwort ist: über alles zur Musik im 
Allgemeinen Gehörige. Betrachten wir also die Alusik, wie 
wir sie überall vor uns haben. 

Wir wissen, dass Mneik sunäehat auf nnser Gehör wirkt. Al< 
les was wir hören, wird mit dem allgemeinen Namen 

Schall 

bezeichnet, gleichviel, wie das Hörbare auf uns wirkt, ob der Schall 
ein lauter oder leiser, kurzdauernder oder anhaltender ii. s. w. ist. 

Mit der Verwendun«^ der menschlichen Siimmc zum Gesang ist 
in der Regel die Sprache, der Gesanglext, verbunden. Bei der 
mit dem Gesang sich verbindenden Sprache kommt aber nicht blos 
deren geistiger Inhalt, sondern aurh ihre Aeiissenmgsweise im All- 
gemeinen sowohl als in den einzelnen Iii in^en, aus denen die 
Worte bestebeO) in Betracht. Diese ciuzeiueu iüäuge heissen 

Laut*) 

and Laute. 

Wir sehen ferner, dass Musik sowohl mit menschlichen Stim- 
men, als auf Instrumenten mancherlei Art — Flöten , Trompeten« 
Violinen, Fagotten u. s. w. — vorgetragen wird. Jeder weiss, dass 
diese versehiednen Instninaente sich durch die Weise ihres Schalles 
von einander unterscheiden. Die Flöte spricht uns sanft, weich, 
fliessend an, die Trompete erschallt heftiger, gedrungen, schmetternd 
u. s. w. Wir wollen diese die verschiednen Schalle unterscheidende 
Eigenschaft 

Klang 

nennen, — hätten also zuvor sagen müssen: der Klang der Flöte 
isl sanft, die Trompete klingt schmetternd u. s. w. 

Endlich bemerken wir an ein nnd denmeUieii Instmmente, dass 
die auf ihm hervorgebrachten Schalle noch eine besondre Versebie- 
denbeit unter einander haben, dass a« B. die vier Sailen einer Vio- 
line, oder die Saiten einer Harfe gaiiz rerschieden erschallen, die 
einen (nach dem gemeinen Spraebgdbrancbe) gröber', die andern 
feiner, nnd zwar die Idngem Sailen der Harfe, oder die dickem 
der Violine gröber, die kteem der Harfe oder die dünnern der 



Btr Aulrack Lavt wird asek wohl gle:ebb«d«ot«Bd ait Sehall g^ 
Mueat «• Mhelat aber wohlg«lbaa, \km ■■•MbUeMltoh lai obfgea Slao, alt 
batttaaiter Ntne für «iaea bestimmt and wesentlich Doteriobiedaea Gegenstaad 

antnweodpD. — Die Un{<«rsc!ifidung: der Lante iu Selbstlaute (Vokalr) Dop- 
pellaate (Dipblboose) ua4 Mitl«ate oderfieilaate (Koueiiaateo) ist bebaoot* 

t • ... 

• • • ... 
• • • • « , , * 
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Viüline feiner. Weon wir den Schall in dicfter fiefiiehnog betraeli* 
ien, liaben wir ihn 

Ton 

* zu nennen. Wir besitzen also versckiedne nnd zwar sehr viel vei^ 
schiedne Töne. Jiie Töne der langem oder didtem Saiten nennen 
-wir tiefere Töne, die der kurzem oder dünaern Sailen höhere 
Töne. So sind im Aligemeioen die Töne der liünnerstinimen 
tieier, als die der Knaben- oder weiblichen Stimmen; die Töne der 
Flöte, Violine« Trompete höber, als die des Fagotts, Kontrabasses 
und Waldhorns. Wir sagen : im AUgemeinen. Denn da jede Sing- 
stirnme nnd die meisten Instrumente viele Töne hervorhringeOf 
80 können aneb wohl die höchsten Töne einer tiefen Stimme höher 
liegen, als die tiefsten einer hohen Stimme *). 

Am ansebanlichsten wird ans der Begriff yon Höhe und Tiefe 
des Tons hei dem Anblick eines Klaviers, oder andern Tastenin« 
straments. Hier giebt jede Taste, — sie sei Ober- oder Unt er- 
las te*^), — einen besondera Ton. Wir hätten also anf diesem Bilde : 



1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 




zwölf oder dreizehn Tasten zu eben so viel verschiedinen Tönen 
vor uns. Die Töne nach der Linken zu sind die tiefen, die nach der 
Rechten zu sind die hohen Töne. Die äusscrste Taste links, 1, giebt 
also den tiefsten Ton, jede folgende giebt einen höhern, die Tasten 
12 und 13 die höchsten Töüq***), Man merke sich noch den Sprach- 



•) Vergl. S. 15. ' 
; ' Verpl. S. 13. 

"*) Klaijg und Ton sinJ atsu nicht abgesondert und sellslandig hervortretende 
Erscheinungen, etwa so, als dürPle man sagen: dieser Kiirpcr (z. B. diese Me- 
tallscbeibe) giebt eioeo Klang, jener Körper (z. ß. jene Glocke) giebt einen 
Ton, — Odert jetzt giebt der SebatlkSrper (s. B. die Metollacheili«) «inen Ten 
und jetzt einen Klang zu veroebmeD. Sie sind vielmehr blos E igenschaf- 
ten, die wir am hSrbar Werdenden, am Schall, nnterscbeideo. Wenn wir 
einen Schall binsichts seiner Höhe (<ider Tiefe) betrachten, so nennen 
wir ihn in dieser Hinsicht Ton; — ^ achten wir auf die Art und Weise, wie er 
sich, abgesebn von Höbe und Tiefe, vom Sehall andrer Körperl ich iiei- 
ten (z. B. der SehtU einer Metallselieibe Toni Selen einer Holueheibe, oder nlle 
TSne einer FI5le von allen TSnen einer Troapete oder Violine) vntersebeidee , so 
nennen wir ihn in dleier Bintieht RUnf. — Heben dieeen beiden Bigeniehaflen 

1* 



4 



gdataMt, 4$^ Vob Mm Mm Tone gesagt wird: er liege anter 
dem bSheniy vnd yon den hohem s er liege aber dem tiefem. Der 
Ton der Taste No. 1. amBOgeheiide Toa liegt ako unter dem Tone 
der 'Taste Ne. dieser naler dem Tone der Taste No. d, — 
der Ton der Taste No. 12 Uegt SberNo. 11, der Ton der Taste 
No« 13 liegt aber allen vorhergehenden Tasten. — Man sieht, 
dass es hierbei nieht daranf ankommt, ob eine Taste Ober- oder 
Untertaste ist. 

Von den tiefem Töneu oder Tasten sagt man auch wohh sie 
liegen vor den höhern. Der Ton oder die Taste No. 1 liegt also 
vor No. 2, diese vor No. 3 und so fort. 

Gehen wir nun zn andern B^riffen über* 

Jeder Ton oder Sehall, der hervorgebracht wird» mnss in einer 
gewissen Zeit hervorgebracht werden, also anch einen gewissen 
Zeitraum ausfallen, — einen liugern oder kurzem, bestimmt abge* 



bat ih r Scball noch die ebeofalls zu soaderudeu der Stärke oder ScUallslärke 
und Dauer, die iu den mauoigracbslea AbsluToDgeu slattbAbea köDaen. 

Uebrigens finden wir Stalle , die weder daen bettinnt kenellleliee Rlaog , 
■•dl beetimate TeebShe heben; dleie beieicbaen wir nil maneberld Nauens 
Geiüascb, Gelöse, Saosea, Schwirren, Lärm — und andern die Scballart malenden 
Ausdrücken. Antlre Schalle hal)*'n pincn brstimmlen Klanf^, aber k^inp bestimmte 
ToobSbe, z. Ii. Trommeln and die M*iirzalil der Glocken^ man n kennt sie an 
ibrcm bestimmten Klange, kann «ach unterscbeideu, dass ihr Scbail tiefer oder 
bSber, aebr lief eder weniger tiefertSat, ebne den der Untereeliied genaner an 
•naeMen, x. B. an beitiaaien wSre, es erschalle der Tea e eder d oder e. IKea 
Alias kSanea wir lEr JeCit bei Seile stellen ; wir brtaehen es noch nl<ftt, nad 
haben es nar angeführt^ nm Mis8Ter8landni.«se zm Termeiden. 

HIernächst müsseQ wir erwähnen, das5; der Ausdruck Kl a n ^ in der Toolebre 
(und von den Akustikern, — man vergleiche H. E. B i n d s e i 1 s Akustik, S. 66* 
n. A.) bisher in einem andern Sinne gebraucht worden ist. Mao hat nämlich 
■it Klang einen Seball vea besliiambarer, mit Ton einen Sehall von be* 
8 1 i V m te r B8he beseiehnet $ so n. A. Gottfr. Weber In der Binleitttsg an seiner 
Theorie der Tonselzkunst §. 1. Fnr den Mnstker sdieint dieser Uotertebied na* 
wichfifT) hingeg-en eine sirbrf Bezeichnnog dessen , was wir Klsng nennen, unent- 
behrlich; und so rechjft^rtijt;t sie h woLl tmsere ßenennungsweise, in deren Erman- 
gelung von der andern Seite die Ausdrücke : des Tones eigentbtimiiciies 
Gepräge, — «^Mbra» —Tob färbe, — Klangfarbe, — Qaalitit den 
R 1 a B ge s , — neben einander gebranebl werden. Schon dieses Sebwtnken dentet 
damnf hin, dass keiner der Ausdrücke genügend befinden worden ; in der Tbat 
sind sie theils blosse Umschreibungen ; theils Vergleich nnp^en, tbeils gertdeznvn- 
riobti^ zu nennen. Die nähere Erörterung (^ehwrt der Musikwissenschaft an. 

Eotllicti sei noch angemerkt, dass üuch der Ausdruck ,,T«n" im gemeinen 
Loben oft uDgeoau iür „Klang" gebraucht wird. Man sagt: dieses Inslra* 
neat, diese Siogstimnie hat eiaen gaten Ton» alatt dasi es dfenlUch beiasas 
nitoite; sie baban olnoa gatto Elaog. 
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flMMenen oder iBJ^MtiiiMriflB, IKe timm TtM oinr MiH inge- 

messne Zeit nenuen wir feine 

Geltung« 

Wir sagen also voa einem Ton : er bat keine bestimmte, oder 

eine so und so lange Geltung, — er gilt mebr, oder weniger» oder 
eben so viel, als ein andrer Ton. 

Lassen wir nun eine Reibe von Tönen oder Schallen bestimmter 
GelluDg nach irgend einem sie ordnenden Gesetz, in irgend einer 
bestimmten nnd fesigebaltuen, dasheisst: sich wiederbolenden Folge 
voa Zeitoiomenten nach eioander eintreten; so nennen wir diese 
Ordnung der Zeitfolge 

Rhythmns. 

Findet eine solche Ordnung nicht statt, haben die Töne eatweder 

gar keine bestimmte Geltung, oder folgen sie in keiner bestimmten 
mid sich wiederholenden Ordnung der Zeitdauer auf einander: so nen- 
nen wir die Tonfolge unrbyth misch. Es ist also eine Toofolge 
ohne Rbytlimus und auch ohne bestimmte Geltung wohl denkbar, z. B. 
in den niehrsleu Weisen des Vogclgezwitschers. Umgekehrt kann 
aber auch der Rhythmus gar wohl ohne Icilmimte Tciac, durch 
blosse Schalle, z. B. auf Trommeln, dar^^cslcllt werden. 

Eine Folge von Tönen, die nach irgemi eiuem Sinne gebildet 
und auch rhythmisch geoidiiei (i hythmisirt) ist, nennen wir (gleich 
viel| ob sie wohlgefällig, ausdrucksvoll u. s. w, sei, oder nicht) 

Melodie*)» 

Ein Tonstück kann entweder aus einer einiigen Tenreibe beste* 
bsn, — dann beisst es 

einstimmig! — 
oder ans «wei« drei» vier und mehr f^ndioMg mit einander fortge- 
benden Tonreihen $ dann beisst es 

zwei* drei- vier- und mehrstimmig. 

Jede Tonreihe aber, sie mag gesungen, oder anf einem loslra« • 
mente hervorgebraeht werden, beisst in der Knnslspraclie 

eine Stimme. 

Auch dann, wenn verschiedue gleichzeitige Toorciben auf ein 
und demselben Instrumente, z. ß. auf einem Klavier, vorgetragen 
werden, gellen sie für ebensoviel besondre Stimmen. 

Die gleich züilig zusamnicalreffenden Töne verschiedner Stimmen 
müssen gegen einander irgcad ein vemünflliges, der Bestimmong der 



*) 1>oiilfi«ker kiM 4w Ikgrlff vra ll«l«di« erst in der Yiertra AMMitmf 
f«SebeB weriM. 
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Kaast en*ipreehMdes VerbUtoiss habes« ne mfisteB ia irgend etacr 
Weise au einandw pasMn. Dieses VerhSltaiss wird 

Harmonie 

genannt. Schon im gemeinen Leben iicimen wir diellebereinstiuimung 
oder Verlräglichkeit verschiedncr Dinge mit diesem Namen, sagen 
z. IL von zwei zusammenpassenden Farben, oder von zwei mit ein- 
ander einigen Personen : sie harmoniren mit einander. 

Aus allen diesen Bestand theilen : aus Tönen und Klängen, — 
Tonfolge und Rhythmus^ — : Melodieu und iiaroionien, besteben uuu 
die Ton- oder 

Musikstücke. 

Wer nur mit einiger Aufmerksamkeit eine Reibe von Musik- 
stücken gehört hat inid die einzelnen anter einander vergleicht, rouss 
wenigstens oberflächlicii bemerken, dass manche nach Ausdehnung 
und Einrichtung verschieden, andre mehr oder wcni^^er von gleicher 
Einrichtung sind. So wird man leicht gewahr, <his6 Märsche sich 
von Tänzen, ^ic meisten weltlichen Lieder sich von Kirchenliedern 
(Choräi^)*8chün in der äussern Einrlchlnng kenntlich unterscheiden; 
während wiederom alle Märsche im t errinander, alle Choräle u. s. w. 
in ihrer allgemeinen Gestalt mehr oder weniger übereinkommen. Diese 
Einrichtungen, diese äussern sich vou eiuauder unterscheidenden Ge- 
stalten der Kunstwerke heissen 

Kunstformen. 
Schon aus den obigen Beispielen können wir also Marsch Ibrm, Tanz- 
form, Choralform als verschiedne Kunstformen anführen; es giebt 
«ber deren noch viel mehr. 

Jetzt kehren wir zu dem Anfang unserer Betrachtung zurück. 
Wir haben schon bemerkt, dass Musik sowohl durch menschliche 
Stimme, als durch Instrumente ausgeführt werden kann. Die musika- 
lischen Instrumente sowohl als die menschliche Stimme in ihrer Ver- 
wendung zum Gesang bezeichnen wir insgesammt mit dem Namen 

Masikorgane. 
Je nachdem die eine oder andre Gattung von Mosik-Organea in An- 
wendung kommt, wird auch die Musik in verschiedne Gattungen ge- 
tbeilt und versebiedeo benannt. Sollen Mos Instrumente angewendet 
werden» so beisst die Musik 

Instrumentalmusik; 

soll die menschliche Stimme, — Gesaug, — augeweudet werden, so 
Leiäst die Musik 

Gesang- oder Vokalmusik*). 



*) Bekonotlich von «ten latciaischea f^om, Stinuae, abgcleit«t. 
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Die VokalMiak «Iii iMtraiMiilibMHak kSiM «BHrcdcr jede fitr 

sich allein, als 

reine Vokal- uad reine Ins trumeutai-Musik, 
oder Teri>ttnden, ab 

begleitete Vokalmasik 

ausgeübt werden. 

Endlich kann die Masik ihre eigoeo Zwecke für iieh aUeia haben, 
oder sieh firemdaD Zweeken widmen, s. B. dem geseiligen Tanz aU 

Tanzmusik, 

dem kSnalleriflelien , eigne Ideen kfinaüeiiieh danteUenden Tanze 
(BaOel und Panlomime) als 

Balletmusik, 

dem Drama als 

dramatische Musik, 
den kirchlichen Zwecken gemeinsamer Andacht nnd Krbaaung aU 

Kirrbenmusik. 
Hiermit haben wir in allgemeinen Umrissen die Grundbesland* 
theile, Grundgestallnngen und Grundrichtungen der Musik angegeben. 
Nach allen diesen Richtongen kann man sieh mit Mnsik 

praktiseh 
als ausfibender Sänger, Spieler^ Dirigent eder Rompenist, oder 

theoretisch 
als Lernender und Lehreuder beschäftigen. Jeder Zweig prak lischer 
lieschäfli^ng set^l aber freilich mehr oder weniger theoretische üil- 
dung voraus. 

Die Lehre von dem Tonweseu heisst 

T 0 n 1 e h r c. 
Sie hegreift die Lehre von der Melodie, 

Melodik, 

Ton der Harmonie, — 

Harmonik, 
und Ton der Verbindung Tersehiedner Stimmen zu Einem Salz, od«r die 

Lehre vom Rontrapnnkt. 

Die Lehre vom Rhythmus heisst 

Rhythmik, 
und die Lehre von den Kunstformen 

Formenlehre. 

Die Anweisottg znr knnstmassigen Hervorbringmig von Tonslä- 
sken heisst 

Rompositionslebro* 



Lehre vom Vokal- und Instrumentalsatz, 
von der Verwirldichuog rnnsikaliscber Ideen durch das Organ des 
Gesangs (Singstimm c) im Verein milder in Musik übergebenden 
Sprache (G esangtext^ und durch die als Masikorgane dienenden 
Instrumente. 

Die wissenscbafUic^e Bc|grüo4uag alkr mntikaiigcbcn Erkeuut- 
BAss endlich ist 

Musikwissens. chaft 
za aemieo. Nebw dieser Lehre läuft die Lebre von der 

nittsikaliseh en Sofcrifi 

und die Unterweisung in Spiel und Gesang her. 

Diese letztere Unterweisung überlassen wir den Gesanglebren^ 
Instnunentsehulen und fSbP Gesang vnd Sj^iel tbäügan Lehrern. Die 
Kompositionslehre nnd Musikwissenschaft müssen besonders behandeli 
werden*). Die übrigen Lebren sind hier tiieüs ToUstiindig abzuhan- 
deln, Iheils, soweit sie allgemein -nötbig, ihren Anfangsgründen und 
Grundbegriien nach mitzntheilen« 

Dies ist also der nothwendige Inhalt der allgemeinen Musiklehre. 
Als Anbang folgen noch allgemeine Bemerkungen über Mosikbildong 
und Lehre, über den Beruf zum Musiker und die Art des Lernens — 
als die wichtigste der S. 1. angekündigten Z^^^^ben — nach. 

Ganz atisgeschlossen bleiben GeschirliLe der Musik und 
I n s t r u m e n 1 0 n b a n k u n d e , die in unserni Kreise keine Stelle fin- 
den, sondern selbständig bebandelt werden müssen. 



*) Erstere ist dargeboteD worden anter den ISlel: di^ Lebre von der mnsika- 
lischen Komposition, prtktiscb-tbeoretisch von A. B. Marx, in vier TheiJen, deren 
erster die Melodik, Rhytlimik, Harmonik, den ChoraUat55 nnd die Begleitungs- 
knost, — deren zweiter Liedkompusitioa^ Figural-Fugeasatz uadKaooa, — 
dareii dritter die Btadea- VariatioMn^ Roodtt-Somateafornra ia Aaweadang nf 
den Klavicrsata, tie RnllatEy!- ^ed* and Ciorkon^Mitiony deren vierter dea 
Orekettenatz nnd den Sata lür Gejnn^niil •rthcnter eatUIU. 
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Die To 11 lehre. 
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Das Tonsystem. 

Ein Ton ist ein Schall von beslimmter Höhe* 
Wir haben schon in der EinldtoDg yernommen, dass es sehr 
viel Töne (sehr viel Schalle von versehiedner Höhe and Hefe) giebt; 
die Menge der versehiednen möglichen Tonabstufungen kann fesl 
sahUofi genannt werden. In der Mnsik wird aber nicht von allen 
mogtichen, sondern nnr von einem Theil dieser Abstafongen Ge- 
branch gemacht, nur eine gewisse Anzahl von Tönen wirklieh und 
bcilinunt angewendet*)* Der Inbegriff dieser Töne heisst 

* T o n s y s t e m. 



*) Die in der Masik wirklich in Anwendung komm enden Tonabslul'u iiptni sind 
Qtcbl wiilküriich oder zuiaüi^ aogeooBiinen, soodera oacii beslimmten Gruuiisatzen 
ntgewihlt, dt6 ia der Ak n f t i k , dar Wissaniditfl vom Hörbare« , aacbgewie- 
MB wardeo. Hier aiir aavial davoo, ma deo Begriff voa Taa «od TaaaystcB be^ 

itimmter festzastellea. 

Die Akustik weiset narb, dass der Scball aus einer clfistisrhen Erzit- 
tern ng^ des scballentlen Körpers her\'orgeht; elastisch aber nennen wir die Ei- 
genschaft eines Kürpers, vermöge deren seine Tbeile, wenn sie durch aoisaerB 
Aotrieb aaa ihrer ursprönsUcheB Lage beraaa bewegt werden aisd , vaa aalbat 
wieder lo dieaeLaga sariiekBiikebreo etrebea. Sa aebn wir dae DagaaUlDge« weaa 
wir sie aus ihrer geraden Flüche biegen aod dann plÖtzUeb laalaaaan» aa lange kla 
und her zittern, bis sie endlich iu der ursprünglicheu Lage uicdpr «Tir Tlnhe ge- 
liü'^i ist; so sehen wir an Jen tiefsttin Saiten eines Fortepianos, wenn wir &ie 
stark anschlugen und die Ddmjiiung aufgehoben halten (damit sie nicht hemme) die 
Bneitternng ganz deallieh vor aieb gebn, aUmäblig mit dem Schall abnehmen, oad 
eidUeh die Saite znr Rahe snr&ekkebren. 

Eine solche hh'rbar werdende Erzitterang knan nun nnregelmafsig erfolgen, 
wie bei den Trommeln ; dann bö'ren wir ein blosses Geräusch. — Oder sie erfolgt 
regelmässig» jede Bewegung oder Schwiogaog in gleichem Zeiträume, dass sie ge- 
zählt, oder berechnet werden kann; dann entsteht ein Ton. Der Ton ist die 
Summe der in gleichen Zeiträumen erfolgenden Schwingungen, die unser Gebor ab 
einen einigen, n n getrennten Seball anffasat aod so ermaitaa (nach Leih nit st 
aabewusst so berechnen) vermag. 

Wieweit reicht die IfÖgliebkeit dieses AofTaateas und Ermessens? Das 
heisst: w i e v 5 e 1 Srhwingongen müssen we n i g s t cns and dürfen höchstens 
ioncrbalb eiuti LestimmlcD Zeit erfülgco , damit das Gehör einen Ton aulTassen 
könne? — Eine heslimuitc Auivvorl diirfte schon desswcgeo nicht zu geben sein, 
weil die Art der Toaerzengung, die SahallstSrke , die GehSrfahigkeit van erheb» 
liehen Binflosae hei der Untarsnchoog siad. Savart (Sw te lAnCfa tfa laper- 
espKon des ion$ gravcs in den Annales de Chimie et de Phystque, par Gay- 
Lussac efj-frago, XLlf'^ vermochte Tone bervorznbringen, die W his tfi Schwin- 
gnogcD in der Sekunde enthielten, während andre Akustiker (/,. B. Chlodny, U. 
und W. Weber) den tiefsten Ton auf 30 bis 3;^ Schwingungen , oder ebenfaiU 



0as Tomystem cntbilt abo alle in der Muik snr Anwendang 
kommeaden Tdne. 

Dieser Tdae sind über faiudert. Es würde miii offenbar Be* 
schwerlich seiD, woUle mao für jedeo eineo besondem Namen fest- 
setzen. Man bat also Anlass genommen , alle T5ne unter sieben 
Inbegriffe und Namen zu bringeu, die die sieben 

To u stufen 
heissen. Diese Tooslufcn werden mit den sieben BuchsUbea 

C^D~E—F—G~-A—H 
benannt*). Alle Töne fahren einen dieser B ucbslaben- Namen , oder 
einen von denselben ab^eieiteten Namen 



(P i • e h • r) aaf 16 Sebwiopaogea setstto. Nach dar BSba is Ut die Griase aoat 

weniger bestimmt- es werden aof di« Sekaoda 8192 SehwbgiiafaB (Fiaaker) 
oder 1638i oder 48000 nnd noch mehr (Savart) aogeoommen. Fasst maa nun die 
aussersfcn bier gegebnen Grossen, dfo tiefsten Ton za Ii, den höcbsten zu 48000 
Scfawiugungeo, ziuammen : so ergtebt das eine Reibe von 47037 Töoea. Geht man 
tttf die ensstan GrSnxen^ 16 und 8192 Sebwiogungeo, zaräck: so ergiebt licb iai- 
■ar Baak eine Reibe vaa 8177 » 8f II eh er TSae. 

AUeia et liegt anater den laterease und VennSgeB der Ransl, alle dieae Toa- 
abstufuogea sa Tinreadea — weaisateas als kestiamt fewallle aad aaterachiedae 
Grössen. 

Zunächst verziehten wir mit Reebt aaf die vielleicht mugUcbea aber so 
aakarer aad an aadeker kervonaliriageadaa aad ae fiiaa^Mlea tiabtea aad kSok« 
ataaTSae. 

Sedaaa stellen wir nar diejenigen Teaakstafaogen zusammen , die von einan- 
der vollkommen deutlich untcrscheidbar nnd 5?n»rleich in nahen , fa^slichpn und 
darum rcrträgliehen Verhältnissen zu einander stehn. Die zu schwer unterscbeid- 
baren, gegen einander nnvertrH|;liehen Tonabstnfungen sind nicht mit aofge- 
Bonmea. 

Daijaalge Thai! darAkastIk fikrifeaSf dar sfcknlt der Bereekn«Bg derTaa- 

verb'dlinissc abgiekt» kaisst Kanonik. Die Bestlnmong der Tonverhältnisse naeh 
den Bedürfnissen unsrer Kunst (in f?rr wir — aus Gründen, die nirht hier, snnrlern 
in der Musikwissenschaft abzuhandeln sind — die Töne nicht nach ihren ursprüng- 
lichen eiofachsteo, oatttriichsten Verhältnissen brauchen können) beisst Tempe- 
ratur, die dakla IBkraade Bereakaang Temperaturberechnang; eadllek 
die praktisebe Eib- ader Zaricktaag eiaes lastrameats (s.B. etaesPiaaererte, elaer 
Geige) beisst dasStiaimea, die Stiaiaiaag. Glebt das Instrumeat aiebt die 
rechten Tonverbältoisse, so nennen wir es verstimmt; die uicht genauen Tone 
selbst aber beissen unrein. Für letztem Ausdruck gebraucht man bisweilen auch 
den Ausdruck: falsch; aber mit Unrecht, i'alicb sollte nur ein Ton genannt 
werdeii, Jci- slatt dci ti^jenllich gehöi ij^eu und Le-absicbtiglcü aagcgebeii wird. 

*) Franzosen « Italiener und andre büdvoiker bedieoea sich statt uaserer 
Tonnamen der Sübeu 

utf r«, iwi. Ja, iof, ia, *i, 
fiir tf Q. a. w. Die eratea seeka aiad die Aafaasssllkea eiaea Verses ans 
aber an dea keiL Jakaaaas larlskleten Hymna, deren sieb ein alter M asj Uak rari 
der M6ae£ GaU« vaa Areas e» in eUkea Jakrkaadarl kedieaU» asi Siisaa 
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Am leichtesten finden wir uns in diese Benennunnf, M-enn wir 
ein Klavier mit seineD Tasten, oder das S. 3 gegebne Abbild be- 
trachten. Wir sehen da längere und breitere, gewöhnlich weissfar* 
bige Tasten, die linterfasten genannt, — und zwischen ihnen 
höher Hegende, kürzere und schmalere, gewöhnlich schwarzgefärbte 
Tasten, die Oberta.sien genannt. Von diesen Obertasten liegen 
erst zwei, dann drei einander näher, z. Jj. auf unserm Bilde S. 3 
liegen die mit 2 und ^, ferner die mit 7, 9, 11 iiberschriebnen 
Obertasten näher an einander, zwischen den Obertasten 4 und 7 
aber, oder 11 und der nach 13 folgenden ist ein grdssmr Zwi* 
schenraum. Diese leicht erieunbaren Ahtbeilnngen dianeD ans miB 
zum Merkzeichen. 

« 

Die zunächst vor zwei OberlasieD gelegene Untertaste (wir 
gehn immer von der Linken zur Rechten) giebt 

die Tonstufe e 

an, die folgende Untertaste d, die folgende e; die links vor drei 
Obertasten liegende Untertaste giebt / an, und so fort. In unserm 
Bilde sind alle Namen der Touslufen auf den Untertasten einge- 
schrieben. 

Nun sehn wir auf dem Klavier viel mehr Tasten, als wir ab- 
gebildet haben; aber immer kehrt dieselbe Ordnung der Töne, der 
Tasten, und folglich der Namen wieder. Die nächste Untertaste 
nach h (im Bilde mit 13 überschrieben) giebt also wieder die Ton- 
stufe c an, dann folgt wieder </, e und so fort $ Stets dieselben Ton- 
Verhältnisse, aber stets höher. 



Sebnlero das Treffan s« erleifiktera. Die Beaeaattag d«r TSae aaeli diesen «ceba 
Silbea Keisst SofMisation, and war laoge ehe Qual der Masikschfiler. Vi^ 

spüfep ^erielh man a»f ricn Gerlnnkcn, für die sirbciite Tonstiifc anch einen sie- 
bciitrni >'3nien (das si) anzuwenden, und bildete diesen ans deo ^faofsbucilsUbea 
der letzlca Zeile jeees Vernes: Sancte Johannes. 

**} Waram eben diese» «ad aieht die ersten sieben Baebstabea naaers Aipba- 
bels io ihrer herkSrnmlieben Ordaneft — Der Grand ist nur ein feschieiitlieher. 
Ursprünglich hat man in der Tbat die Bacbslabenoamen in ihrer feststehenden 
Ordnoog, j4, B, e, d, ^, grcbnucht, nnd B bezeichnete den von nns FF ge- 
nannten Ton ; die durch unsere Obertasten angegebnen Töne feljllen. Von diesen 
wurde ouu zuerst der uuter unserm // liegende eingefütirt, und ebenfalls ß ge- 
naaat. Haa lalte aise twei rersehiedne T5ae nüt eiaeai eias^n Namen Bf onter- 
sehied sie eni (aaeh dea für sie nagewendetea Sshrillmiehen« dam getbiseWa eefci- 
gen — aad dem lateioisehea randen B) durch den Beinamen {B) quadratum — aa- 
itr H — und roiundt/m, und gab dann später dem Erstem einen besondern 
Namen, — den ro]g:enden Buciislaben H. Noch später erkannte man die von C 
beginnende Tonreihe (also c, d, f, a, h,) als die wichtigste ^ als wabra 
Grundlage aller aadera, und so kam die Saabs ricbtigi die Namearcifae aber 
aaregeimiasig an stebn« , 
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Wir bemerken also, dass jede Stufe in nnseitn TdBsystem, dass 
die ganze Stufenfolge mehrmals vorkommt, dass wir mehr als du 
Cf n. s. w. haben. Wie seilen nun diese von einander onteMcbie» 
den werden? 

Wir faisen die sieben Tonstafen bis zur Wiederkehr der er- 
sten zusammen, und nennen sie nach der wiederkehrenden ersieiif 
da diese der achte Ton ist, 

Oktave. 

Oktave ist abo ein Inbegriff aller sieben Tonstufen bis zvr 
Wiederkehr der ersten, die man gleichsam als achte Tonstufe ansiebt. 

Diese Oktaven werden durch besondre Namen von einander 
unterschieden. Die tiefsten Töne auf dem Klavier bis nnm nächsten 
C heissen 

die Kontra tön Cf 
die nächste Oktave heisst 

die grosse Oktave, 

dann folgt 

die kleine Oktave, 

nach dieser folgt 

die eingestrichene, zwei- drei- vier gestrichene 
Oktave. Wollte mau über sie binau^igeken, so käme dann die fünf- 
gestric.bene Oktave. 

Die tiefsten Töne, von denen die Musik Gehrauch macht, lin- 
, den sich auf di r Orgel. Hier ist der tiefste Tou ein C , das eine 
Okiave uiiior drm Koutra-6^ Steht. Konlra-C, das jetzt auf den 
meistPM l*iario1(irte's (wenigstens den Fiiigeln) der liefste Ton ist. 
steht eine Oktave unter dem grossen C, dem tiefstm Ton auf dem 
Violoncell. Eine Oktav liöher sieht das kleine C, der liefste Ton 
auf der Bratsche. Die Piano's gehn jetzt in der Uöhe über das 
viergestru hnp c bis zu i,* oder auch a hinaus*). 

In der Schi'ifi <;rbraucht man für die grosse Oktave grosse, für 
die kleiTie ()kt;n c kleine laleinisclie Buchstaben, für die eingestrichne 
Oktave kleine einmal über- oder unterstrichae**), für die zweige- 

•) Das tiefsleC ist derjcoigeToa, der ui-scrm Gi lMir dir Summe von 32Scbwin- 
gungcD in der Sekunde (s. die Anmeric. S. 1 1) darstellt. Folglich foderl Konlr«-C 
die Schnelligkeit von 64 Schwi[i(;tin(,'en in der Sekunde, gross- 6^ 198, eiogeilriebeii 
c 5 12, dreigeslriclien r '2niS. niiif^-estricben a wiirdK 8192 Sohwinf^nnf^pn in clor 
Sekunde Todern. Dies ist weiiigsteos die von der Akustik als Regel aogeoommene 
Stiamung; wobei niaii nlebl übertelitt darf, dast mao ancb eine ein wenig höliere 
oder tiefere Stimmung für diese TSoa aoaebnien darf, wof«ro oiir alle übrigen mit 
ihnen im richtigen Vcrhältoisse bleiben. — fieiläuflg .sei anf;emerkt, dass die Musik 
von deo in der Anmerkang S. 12 als möglich errechneten 47Ü87 oder S177 Tonen 
■nr 94 wirklich anwendet, vom tiefalen C mit Sehwiogungen Ma s«m vitrge- 
strichnen — unter Zurechnung der im vierten Abaehnitte der eraten Ablheilnn; 
zar Erwähnung kommenden Tonabstufungen. 

**) Daher eben die Ueaennang der böhern Oktaven aUeiu-zwei-geslrichne n. s. w. 



üiQiiized by Google 



— Itf - — 

strlchne zweioial anterslriehene (oder auch zwciaal überslricheoe) 
Buchstaben n. fl. f. Die guize Reihe der Tonnameii tod Homn^S 
an ist also diese: 

Romra-^, — Cy A F, €?, ji^ — c, il, e,/, ^, «, — 
I?, df» e, y; g', 0, — £» ^» ^ — ^"^^ 

Eine solche Tonreihe, in der man von Stufe zu Stufe, wie auf 
einer Leiter, immer höher oder immer tiefer steigt, heisst 

Tonleiter, 
oder auch, mit einem lateinischen oder italischen Worte, Scala. 

Vollständig ist die ToDleiler schon, ^cnn sie nur einmnl die 
sieben Stufen bis zu — oder mit der achten enthalt. Denn alles Wei* 
lere ist doeh nur Wiederholung in einer höbern oder tiefern Oictave. 

Uebrigens begreift man die Kontratöne, die grosse und kleine 
Oktave (und allenfalls einen Theil der eingestrichenen Oktave) unter 
dem Namen 

B a s s 

oder Basstönc; die hohem Oktaven nebst der ganzen eingestriebe» 
nen (auch allenfalls den hSehsten Tönen der kleinen Oktave) wer^ 
den nnter dem Namen 

Diskant 

oder Diskanttöne zusammenge&sst. Die eigentliche Grenze würde 
also das eingestrichene c sein ; doch hat man Anlass , sich , wie 
gesagt« nicht so streng an sie zu binden. Die ganze Eintbeilung 
ist nur eine - oberflächliche , um sich schnell orientiren zn können, 
wo es auf genauere Angabe nicht ankommt^). 



■>) Ist aua uaser Tonnystem, wie — und so weit wir es bier keBaeo, das 
•lasif in Gebrtvch s^kosncoe, eiasif braaehbar«? — Keia«tv«gs* Die illMte 
Zeit, lebrt dos die GieeeUcbte, halte iMi aiieer»r i iebea TonalabB deren fiaf 
in dieser Folfe : 

c — d — e — s~a — 

i worauf dann die Oktave des ersten Tons kam) im Gebraacb, blieb sogar diesem 
'Softensys tem Iren anbSoKif , nachdem ihr die ZwisebentÖae bekanntgewor- 
den waren. Auf diesem System beruht die Musik China'«!, Indiens und drr Tinhr- 
sebeiaiicb von dort nach fisropa in sehr fräber Zeit eiogewaaderten gaelisrliea 
eder keltieeben Velkslioraie, ven deren Hnslk noeb in beebeebetHsehen, iriseben, 
walisischen Volksgesängen Üeberbleibsel vorbanden sind. Erst dieGrieeben (vergl. 
des Verf. Artikel über chinesische unJ griechische Musik im Öniversal-Lexikon der 
Tonkaost)gelaogteD zu dem Siebcnlon!<y.stem, das sie zuerst in dieser OrdnuDg 

g — a — h c — d — e — f 

•■f^tellt. Ibr ToDsystem wurde (zum Theil) von der ebristlicbeD Kirche an* 
geDommen, und nan treten nach und nach (vergl. d. Ann. S. 13) die HalblÖoe 
ein. Die Teroperatnr, (^eren wir uns jetzt bedienen, ist vor nicht viel langer 
als baadert Jahren praktisch und dann theoretisch feslgesteUt worden. 
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Zweiter Aliselinltt. 



Da8 Notensystem« 

Zur AufzejcliQUiig der Töoe bedienen wir uns eiuer besondero 
Schrifl, 

^liatenschrift 
oder Noten g^enannt. Man ist bei der Erfindung derselben von 
der Vorsleüung der Tonleiter ausgegangen, und bat Stufen 
bingezeicbnet , «nf denen die Noten, in Gestalt von rnndeSy ge- 
schwärzten Punkten oder leergelassenen Ovalen *), — 

• O 

i1ire Stelle finden sollten. 

Eigenllich hätte man also so viel Stnfen. hinmalen. müssen, als 
Töne aufgeschrieben werden sollen« z. fi. zn einer Oktave siehen 
oder aehl Stufen« 



«defg all « 

Auf der nntersten dieser Linien oder Stufen bitte der unterste 
oder tiefste Ton, z« B. c» auf der folgenden Linie der nächste Ton, 
auf der dritten Lini^ e seine Stelle gehabt, n* s. f. Allein dann 
hätte man so viel Linien gd>ntucbl, dass es kaum möglich gewesen 
wäre, auf ihnen die Noten heraus zu finden. 

Jüan hat sich also anf fünf Linien**) beschränkt und die 
Zwischenräume zwischen denselben, so wie die Stellen über 
und unter den Linien ebenfalls zu Notenstellen benutzt. Diese fünf 
zusammengehörigen Linien heissen ein 



*) Eigentlich viclmelir E1!ip!v(>n. — Früher bedieatQ Slftn cioll vieMckigwr N«- 
t«D, von denen weiterhin Einiges zu erwälinKn ist. 

Warum eben aaf fiin f Linieo? — Erstens bft eioe o n g e r q d e Linien- 
sabl 4«n Vtrtlidl , dass eine Linie MUtolliide iit, das LioirQsystem in zwei 
Hllftea tbeilt vnd äbeniehtlicher nwlit. Zweitm sehen d rel Lieiea Bit ihre« 
ZwisehenrSamen nieht einmal znr Okteve Raum , sind also liir unser System 
nicht zureichend ; wogegen fünf Linien von der oLcrglen oder untersten Linie 
Raum für die Oktave fielen, also reichlich genügen. Hieraus folgt, dasa es 
einer grUssern Linieozahl, z. B. sieben Linien^ nicht bedürfen iennte« 
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Liniensystem*), 
anch wohl kurzweg: Syslem; und bieten, nebst den Zwischenräumen 
und den Räumen über und unter dem System, wie man hier sieht, 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 
o - - m i * ' : 



elf Nolenslellen dar. — Auch hier steht die Note des tiefsten Tones 
zuunterst, und zwar unter der ersten Linie; der folgende Ton 
steht auf der ersten Linie, der dritte zwischen der ersten und zwei- 
ten Linie, im ersten Zwischenräume, u. s. f. Der höchste 
Ton ist über der letzten oder fünften Linie aufgezeichnet. 

Nun haben wir aber weit mehr als elf Töne. Wie zeichnen 
wir höhere, als die obigen elf auf? — 

Der zwölfte Ton würde eine sechste Linie erfodem. Da 
wir uns aber nicht mit Linien überhäufen wollen , so setzen wir 
statt einer vollständigen sechsten Linie eine kurze Nebenlinie, 
neben der uns das Fünfliniensystem, als Hauptsache, doch 
noch deutlich in die Augen fällt. Jetzt können wir 



11. 1*2. 13. 

den zwölften Ton auf die Nebenlinie, und einen dreizehnten 
Tod über die Nebenlinie setzen. Eine zweite Nebenlinie würde 

uns — 





11. 12. 13. 14. 15. , I I 

Stellen zu dem vierzehnten und fünfzehnten Ton geben, u. s. f. 

Das gleiche Mittel wenden wir für liefere Töne an. Setzen 
wir (beispielsweise) das eingestrichene c auf die erste Linie, so 
würden wir das kleine h unter die erste Linie zu schreiben haben. 
Wollten wir noch tiefere Töne noliren , so brauchten wir für a 
die erste Nebenlinie (nämlich unter dem Liniensyslem), g würde 
unter die erste Nebenlinie, f auf die zweite Ncbenliuie 



• « Zg: — ZZL — — — ZiL — ■ 

h a g T" a c 

zu setzen sein, und so fort. - 

Jetzt könnten wir alle Noten lesen und schreiben, wüssten 
wir nur bestimmt, welcher Ton wirklich auf irgend einer Linie 



*) Die PünniDien werden mit einem bpsond«rfl dazu errundnen lostramenl, 
dem Rostrai, gezogen, das fünf metalloe in Eios verbuodoc Scboabel fiir die 
fiiof LiDirn bat. 

Marx, Allg. Musiklelire. 4. Aufl. ' 



stehen soll. Setzten 'Wh z. B. wie bei No. 5 fest, dass auf der 
ersten Linie das eingestrichue c sieben solle: danu wüssten wir, 
dass über der ersten Linie das eingestn ebene d, auf der zweitea 
Linie e, unter der ersten Linie das kleine k sieben nifisste; denn 
die Noten folgen einander in derselben Ordnung , wie die Töne in 
der Tonleiter. Wir könnten ja aber statt des eingestrichenen c 
irgend einen andern Ton auf die erste Linie setzen; dann wurden 
alle Töne ihre Stellung danacb richten. Stände z. B. auf der ersten 
Linie nicht c, sondern e: so würde unter derselben d, über ihr 
auf der zweiten Linie g stehen, und so fort. Es muss also festge- 
setzt werden, wo iigend eia Ton« von dem aus wir alles bestim- 
neu« stehen soll. 

Hienu bat man gewisse Zeichen, 

Schlüssel*) 
genannt, die nns andeuten, dass auf der von ihnen bezeichneten 
Linie irgend ein bestimmter Ton notirt werden soll. Solcher Sehlfis- 
sel sind drei in Gebrauch : 

der G- oder Violinschliissel» 

der C- Schlüsself 

der oder fiassseblnssel. 

1. Der ^-Schlüssel 

bat diese GestaU, 



(f) ^ 



nnd zdgt an, dass auf der von seinem nntem Bogen nmscMnngenen 
Linie das eingestrichene stehen soll. Er wir4 jetzt stets 
auf die zweite Linie gesetzt Ehedem (zumal in französischen No- 
tenschriften) stellte man ihn auch auf die erste Linie , so dass anf 
dieser das dngestricfaene g notirt wurde. In dieser leU^em An-^ 
Wendung nannte man ihn dann den franziSsiseben Violiit- 
schldssel. 

Hier sehen wir eine Notenreibe nach dem heutigen Violiii- 
scUussd aufgezeicbnei. 



6 



gab e deffabeSersah ode fg 



Wollte man mit diesem Schlüssel das kleine / notiren, so käm^ 
es auf eine dritte Nebenlinie unter dem Liniensystem} das drei* 



*) Auch kurzweg Z«iobeD, z. B. Basszeicben, Ditkantzeiehw geaanat. 
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« «liad* ibor te, vkrtttii Nebeoliaie über dem Lifiieo- 
System^ und ao fort 

2. Der C-ScbiQssel 

deutet an, dass auf der von ihm bezeichneten Liale das einge- 
strichene e stehen soll. Er hat dieäe Ge^Uilea» 



1^ oder j oder I|* 



mi wird la drafadier Weise, als Disktat^, Alf* itiid TenorteMüs- 
sei, gebrauebt 

a. Der Diska ü Lscliliissel 
weiset dem eingestrichenen c seine Stelle auf der erstenLinie an: Hier 









1 — ■ — * — ^ — j 




• 


« t & 


e d e f f 4 h 


e d a r § a b 


• 



iii cioe Notentabeile dazu , die maa aach obiger Anweisaag aacik 
■alaa oder obea aiilleU J^iebeaÜaiea erweiiera iöaate. 

b. Der AU Schlüssel 
bezeichnet die dritte Liuie als Sitz des eiogestricheueu c, giebt alsa 
folgende Notenreibe her: 

« • i • 



I 



i 



c. Der T e n 0 r s c b I ii s s e 1 

setzt das eiogestncheoe c auf die vierte Linie uad hat diese No- 
tenreihe 

, I • " II 



e cdefga b cd«fc 

Dies siad die drei Üblichea Aaweadaagea Am C-SebüMelo« la 
illea flehriftcn Badet naa iha aaeb wohl «af der aweües Liale. — 
Wir boaimea aaa'aaai drittea SchligfeL 

3. Der F^SehUaael. 

Er hat diese Gestalt, 

. P:<HlerOj|; 
aad zcigi «i» data aaf .der voa ibai.aiaaeUaageaea Uaie 4ea Ueiaa 
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f stehen soll. Bei uns nimmt er stets seinen Platz auf der vierten 
Linie, and hat folgende Notenreike: 



10 




i 



Konira "a H Gross C DEFGAHcdefgahcde 

Will man dieselbe nach unten oder oben erweitern, so würde 
Kontra - G nnter die dritte Nebenlinie, Kontra -F auf eine vierte 
Nebenlinie, Kontra-^ anter dieselbe, — Terner das eingesiricboe 
y oberhalb des Linien Systems über die zweite Nebenlinie, das eia* 
gestriebne g auf eine dritte Nebenlinie u. s. f. gesetzt werden müs- 
sen. » In ältern Notenschriften zeigt sich der F-Schlüssel biswei- 
len auf der dritten, bisweilen auch auf der fünften Linie. 

Woza dienen nun so viele Schlüssel? Sollte man nicht an ei- 
nem einzigen genng haben? — Wir überzeugen uns leicht vom 6e- 
gentheile. 

Wollten wir nämlich irgend einen Schlüssel aliein gebrauchen, 
SD. würden wir in der Höhe oder in der Tiefe gar zu viel Neben- 
linien nötbig haben. Bei dem F- Sehlassel z. B. brauehten wir 
sehen zum eingestriehnen e zwei Nebenlinien,' das zweigesiriehne 
e wurde über die ISIntle, das dreigeslriphene gar auf die neunte 
Ql[g|;tti))iie zusetzen sein. Wollten wir im tf^Seblässel dasgmfe 
nad Kontra^lr notiren, so braucliten wir ebenfalls sechs .iii|i4^,ii^^ 
NebenliAieQ^: .Wie unbequem würde aber eine solche Scbrtn — ^ 




lesen und zu schreiben sdn I Offenbar ist der ^Unschlussel ffir 
die höchsten. Oktaven (z. B. für die Tonreihe der Violinen und 
F1$ten), der Bassschlüssel für die tiefiiten Oktaven (z. B. für den 
Kontrabass, für die tiefste Singstirome, den Bass) am geeignetsten, 
dagegen der erster« für die tiefen und der letztere liir die hohen 
Tanreihen UDgeeignet. 

Hiemaeh errUth man aber sehen, warum auch zwei SeUiiasel, 
z. B. der G- und Schlüssel, noch nicht hinlängUcb bequem;. für 
alle Tonreihen and Stimmen sein können. Für eine Stimme (wie 
z. B. der Tenor, oder Alt, oder die Viola) die sich etwa vom klei- 
nen bis zum zweigestrichnen c hin erstreckte, würde der F«Sehlas- 
sel zu tief sein, und der Cr -Schlüssel zu hoch; ersterer brauchte 
mehr als vier Nebenlinien In* der Höbe, letzterer eben so viel in 
der Tiefe. Wie viel bequemer zeigt sich der Alt- Schlüssel, . 
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oder auch der TenorochlSssel I Man bedarf also aoeb mittlerer (für 
mittlere Tonreiben geeigneter) Scbifittei{ und dazu dienen die drei 
C-Seblüssel. Denn etwas tiefer, als der Vioiinscblüssel (und zwar 
nm zwei Stufen tiefer) stebt der Diskantseblnsseli tiefer als dieser 
(vier Stufen) der AltsehlässeL , nocb zwei Stufen tiefer der Tenor- 
sehlüssel, endlieh vier Stufen noter diesem der Bassscblüssei. So 
hat jede Tonregion ihren angemessnen SehlSssel*). 

Noch eines Aosknnftmittels ist zu erwähnen, dessen man sich 
für sehr nmfiingreiche Tonreihen bedient. Wenn namlioh eine Ton- 
reihe sieh so weit erstreckt, dass keiner von allen Schlüsseln ganz 
genügen kann: so wechselt man mit den Schlttsseln. Eine Ton« 
rdbe vom grossen bis zum zweigestricbnen ff z. B. wfirde weder 
für den l^olin^.noeh für den Bass* oder einen der Mittelscblüssel 
bequem zu fassen sein, wie dieses Schema 



Ii 

4..V 



i 



neigt. Man lässt also am geeigneten Ort einen andern Scblüssei 
eintreten. Hier z. B. 



14 



sind alle Töne (lieser drei Oktaven ohne Hülfe einer Nebenlinie, 
Mos mit Hülfe des Schlüsselwechsels bequem aufgezpjrbnet. 

Verbinden sich in einem Tonslück mehrere JSümmeu , so no- 
tirt mau sie auf verschieduen, gleichzeitig mit einander fortlaufen- 
den Systemen und giebt jedem System den geeigneten Schlüssel für 
die ihm zuialienden Tonreiheu , also z. ß. den G - Schlüssel 
dem für die hohen, — den F- Schlüssel dem für die tiefen Tout ri- 
ben bestimmten System**). In diesem Falle gilt jeder Schlüssel für 



•) Auf der andern Seite könnten freilich aucli allzuviel Abstn- 
foDg^en im Gebrauche der Schlüssel verwiirend und überlästig werdeo. So 
hat nuiD früher zwar uicbt blos (wie scbou obea erwähnt) den ViolioscblüsMt 
a«r &m «ntaii Liaie, Ma4wn aaeb dta C-SebliUsel aaf der sweiten Linie 
(aU MezzO' oder Halbiopran-Schlüsfel) , dea F-Sehl8«iel aaf dar drittaa Liaie 
(als Baritonsehlässel) und anf der fSaftea (als tiefea Batischlüssel) an^ewott- 
det, ist aber voa diasen äberhSoftea Nebanaawaadaasaa mit Racbt wiader sa- 
riiekgetreten. * 

*') Nocb ein, nur selten vorkoiumeoder Fall ist hier za erwaliDen. 
BifwaUao faUl aa ie viclstiBimigen Warkaa aa Raaai, jader baeeadeni Taa- 
laihai adar aoah aUaa waaeatliali van aiaaadar abwaiehaadot Taaraihaa beaaadi« 
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die ganze NotenzeiU} rw der er steht, bis ein andrer Schlüssel 
eintritt. Soll 4er neu eiiigetrtteM Scblttssel auch in 4er folgenden 
Zeile weiter gelten i so seist mtn in der Regel , um die Stimme 
xn bezeiehoen , xuerst den gewöhnlichen SeUtissel, danach aber 
den neneiDgefUhrten. Soll z. B. in Bassnoten der ViellnscbUissd 
gleich vom Antog einer Zeile gelten, so wird diese so 

Zeichnet *), - r i 

S|tteme, jedes i|Bter seio«m geeigaet^a 9clilKfseI> ebliiiriiioieD. Dana di4Uigt nim 
ikrer swei SUttnitB aafefiflni SfUMH anter dea filr Mde aeefc an f eeigaetttea 

Scblässel zssimgieD nad setzt im Ffotlifalle Tdr soleha Ibtee, die anter dea ge» 

wählteu Schlüssel nicht füglicb darzQStellea siud, einen rwritcD Scblüssel zo, wäb- 
reod für die aodre Stimme der vorangestellta Hauptschliissel furtgilU St> fehlte es 
\u der stimmreicbea Partitur voo Beetbeveos grosser Messe S. 48 ao Uaum, 
dem erstea^ beebli^aden nsd dem zweiten, tiefliegendeo Fagott besondre Systeme 
stt gabea vad et Baaste in dieser Weise — . . ! >u: 




! 

netirt werden} die obere r^etenreibe steht qqq durehgäogig iiu Taoorsobiussel, die 

vatera ißm cwaHa« Ms TurMaliii T«Ue <iras bier aaeli UnarMMaiim VarnMi 
liemnit, gebort nicbt sur Brilatarnas des FaUaa) in jP-Ssblüsael- • ^ 

Man bemerke, dass der F-Scblüssel} an aar ia die Aagen zn fallen , eof einer 

falschen Spelle steht und schon hierdurch die f^fhnzp Schrei liweisc sich als blosse 
Nothh ül i"e karakterisirt, deren man sich wo iiii)p;lich gar nicht bedienen »«Ute,— 
wie denn aacb bier mit deip i'-ächlösaei für beide Stiaunea aasxuiommeo genr«« 

, •) Sa lai ^Baaebaaiwartb, dass jader as Mvaik TbeUsahsiaads aia^ rwit 

gründlich von der TreQicblceit Hogers Noteosystems öberzenge (die noch mehr 
einleuchten wird, wenn wir im ersten Abschoilte der zweiten Abibeilnn^ erfah- 
ren , dass uosre Tonzeichen auch die bequemste Bezeichnung der Geltung an 
sieb aufaebmep), da von Zeit za Zeil — bii in die letiteo Jahre bioein oocb 
Vorsebläge za aeaen Tonse^rU^« $ft ven der woiiderlicbst^ Art, hnt werr 
dee. OcnsMahaa Vara^Ui^, ein dsrab labrtaasaada baraaagabUdalfp ik4 «Ü 
dan LaNo und Wesas dar l(aaat päd der knnstübenden VöUer nnlösbAf vaa^ 
wacbsenef Scbriftsjritem zv verUsfen, ein t^oteraebiaen, das nur hervortre- 
ten kann , wo man der VerDÜnftigrlceit , Nsthwendigkeit uud Macht gesciiicijtli- 
cher Eutwickeiuug vergessea i^t, — soicbe Yorspblägti iLÖBA^a iiwar niemals auf 
das Bestebn nod Gedeihen der Rnnst störenden Einflnss gewinnen , wohl aber 
Biaaelae, vvd biawaiba gasaa Hassan VoaUdamaada, «aaiilz iKvnübaa, irra 
leiten , oder von höherer Niiaihbildiog gar ab«rpp4lg naslafi* Dieicr Art 
Ut daa nach jalat aipht gas» baaait^;ta Ziffara fatam« 4aa wahlsHiaaMSr 
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Methode xur Erlernung des NetenleMent. 

Wer »ich nicht tiefer mir BIu3ik bcschäfti^n, sondern nur sin- 
ken, oder eip lustrument spielen will, kann in der Regel mit einem 
oder zwei Schlüsseln auskommen. Jedem aber mnss wünschens- 
werlh sein, die Noten, das Notenlesen, auf eine leichte und sichre 
Weise und nach einer Methode zu lernen, die es ihm leicht macht« 
aach nach fremden Schlüsseln geläußg Noten zu lesen. 

Hierhin fuhrt weder Auswendiglernen, noch die Notentafel« 
deren sich neaere Klavierlehrer*) hedieaen, sondern eine recht 



«ber nicht g«aagMm im Masikalischeo uoterricbtete Pädagogen ror einer Aeibe 

ttftwi. 1^ Jtitoa Ziflbra io 4r^ Ifeh«» (dh>l Ofctavea wst^lbsd) aeStafet- 
üMllMl Mäinh die Notea aagvbeo» a. 4i«M Kifftrratta 

»f^iji; l'i . .■ » -^ - ^ — ^ j — ^ 

mU dies« {<i9t«(i 



iir~^ • ■ # ' ~ ^ — IL 



Torstellen. Dass hier die belebende AnfcbaoUcbkeit nnsers Notensystems f^aaz 
fehlt, d»äs 80 oar eine kleine Notenreihe dar^otttelleo ijjid die (^eltuns^ «o dem 
Tonxeichen (der Ziffer) nicht ttazadräcken ist, lavtthtot eil. Aaak Mkralbea 4ia 
Vartffater Im ZiAnystaafl tdbtc Vkm aiekt «Mifcaa WaMk mit im nwttmwftUm 
aa; m cell nsr einstweilen bei 4ta Kindern Yertreten, und Ihnen dasNoten- 
lemen sparen, bis sie bei n eitel« F«rtMkfaitta — - iMh di*N«t6B (aUo swai 
u für eiüc) lernen raiia^eu, 
Uebrigeus gieiil es kauiu einen Weg and Umwelt, d^a man nicht bei der iürüa' 
dnng nnd UmgeetttlvB^ der Toaiehrifl telioa gcgaugen wir?. Die Orieckee rad 
Ikre Ifaclifol^^er bedienten sieli der(Hannigfaeh gettelltea nnd umgestalteten) Buch- 
etaMa ai3 Tt «aeiaMn i dsna — aus «od aiit diese« — entwickelte sich eiae Schrift 
ven besoadem Zeichen (l\f^ii|Oep fermaat), dia iBao his in das zwölfte Jahrhun- 
dert brauchte. Um ihrer Unübersichtlichkeit abzuhelfen und Hübe und Tiete an- 
edaulicher zu aitchfin, atellte man die Nenaieo büher oder tiefer, zog dann (im 
aeaotea eder aetetia Jahrbaadert) aiae eiaeelaeLiaie gleiehieia ala Grqad- 
linie, ging von hier anf z w ei L i n i e n (die untre rötb, die obre felb) bber, lügte 
(Guido Aretioas machte diesen Fortschritt) über jeder derselben eine schwarze 
Linit* zu, 80 dass man duq vier Linien hatte, und setzleNotennameo mitßuch- 
ataben vor, aas denen spater unare Schlüssel geworden sind. £rst im zehnten 
Jabriiai^ert id^eiaea aiaielae Venaebe mit Netea« aad awar auf alebee, 
aebt «a4 aaba Uuea (aaa flag aaeb webl aaf aarVir aad aebr) genaebl wee- 
daa ca aeia , «od erat tm anilften Jahrhundert, wo pieht npeh später, scheint die 
Efataaaehrift allpemeioer ^ewonien. Daneben erhielten «ich aber noch andre mehr 
neamenartige Tonscbrifteü maiicberlei Art, besonders für das od«r jenes Instm- 
fliaut (z. R. die jLauie), Tabiniaturea genaaat, noch Jahrhuaderte lang. VeffL 
die Art. NoMBsystaM a. a. w. im Uairaaaat-Leaibei dar Teaknaat. 

la iii diea, aa iriel wla-arlMea, elaa Beflaiaa« i, B. Lag iarit aebar^ 
jfaalf aria dia nwierna Erfiaduagaa diaaea heüaa und höchst talentvollen 
tm, aber aaeb k» laaenbuiaeb, arte dia gaaae Mathad« jdeaaeibaa aaab 
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klare AnsclMuielig Tom Nolenay^oi mid tob äemm üeimiBstntt- 
mmig mit dem Teilsystem. Msd mass klir erkennen « dess die 
Notenleiter ein ipetrenes Abbild von der Tonleiter ist, 
dass die Noten stnfenweis anf den Linien und Zwisobenrflnmen 
anf und ab steigen, gleieb den TSnen in der Tonleiter. Nun ist die 
erste Uebuog die, dass man irgend einen Ton oder Sehliissel fesl- 
setzt, z. B. den £r-SchI8ssel (das eingestrichne g anf der sweiten 
Linie), und von da ans anf- und abwärts die stnfenweis folgenden 
Noten aufseiebnet und benennt; ^. B* . 

" . " ' ■ - ' » i . — = 

Dnmi nimmt man wahr, dass von Linie zu Linie (weil ein 
ZwisLhcnraum mitten iiioe liegt) und eben so von Zwischenraum 
zu Zwischenraum der je dritte Ton zu nutiren ist, und übt auch 
diese Notenfolgen anf- und abwärts schriltiich, z. B. 
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g Ii d u. 8. w. 



So sieht man femer, dass aur der je dritten Linie oder dem 
je dritten Zwisebenranme der je fünfte Ton notirt wird, z. B. 
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■ — — 

«. t. w. 



Hierauf geht man an die Verbindung aller dieser Abxählnngs- 
weisen, beginnt mit der einen tritt zur andern über, z. B. 

V. s. w. 



gebeeb fdb fgkea hdacd 



baMndem Zvrecken hat werden DüsseD. Di« Notenlafel ist ein zwischen d«r Ta- 
statur and dem Notenpult angebrachtes Brett, auf dem alle Tasten des Instrnffleaif 
in gleicher Breite als eben so viel Faclier abgezeichnet sind. Dnrch diese Fächer 
bindnrcb gehen zwei Note [is\ stcnu eines mit dem F-Schlüssel Tdr den Bass , das 
andre mit dem {r-Sclilusäe! iiir den Diskant j in jedem Faclie steht die auf der 
daroDtw li«g«iideii Tute anzugebend« Net« md unter ibr der Netename (e, df e 
«• e. w.)* darüber aber die Oktevenbeneonrng; •« d«M der Sebuler fortwährend 
die Taste zugleich mit der Note und deren Namen vor Augen bat, bis sieb ikm die 
Sehrift «nbewaiat einprägt. Alie ein erieiebtertee ABaweadiglemen. 
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nimmt eDdlich das erste beste Masikstück vor, und liest alle No- 
ten ab, überall, wo man eine Note nicht gleich erkennt, von der 
nächstliegenden bekannten Note Schritt für Schritt, oder von Linie 
za Linie u. s. w. zu ihr hinzäblend. — Wohl möglich, dass diese 
Methode Anfanji^s mehr Zeit kostet, als Auswendiglernen der No- 
ten. Aber sie prägt auch dieselben besser ein und bewirkt, dass 
man, wenn man sich nach dieser Weise nur in einem oder zwei 
Schlüsseln geübt hat, die übrigen Schlüssel gleichsam schon von 
selbst versteht und das Auge zam scbneUen Notenlesen schon be- 
deutend vorgeübt bat. 

Uebrigens setzt sie eine Fertigkeit voraus , die obuebin zuerst 
erworben werden mitss: die Töne des Tonsystems auf- und ab- 
wärts, und auch ausser der Reibe scbneli und sieber zu finden nod 
ZQ benennen. 



Erleiehterangea bei der NoteaschFift* 

Wir haben keinen böhern Schlüssel, als den Cr^Schlüssel, w»i 
keinen tiefern , als dea /^-Schlüssel. Gleichwohl bedürfen wir bei 
jenem für die bochsteni and bei diesem für di^ tiefsten Töne vieler 
Nebenlinien; Tow» d«r «n4 vifirf<iiri«iui6p Otov« wär4«|i 
bei jenem so : 



g a c d f f 

und Koniratdne bei diesem so : 



i 



H G F D G C 

anfgezeicbnet werden umsseu und unbequem zu Ic^ieu sein. 

Bei solchen Tonen bedient man sich daher einer erleichternden 
Schreiburt. Man nolirt nämlich die zu hohea Töne eiueOictave 
tiefer, und stlzl über die Noieu die Ziffer 

8 oder 

(otlava), um anzudeuten, dass sie in der Oktave (nämlich in der 
höhern Oktave) zu spielen oder zu singen seien. Wird eine ganze 
Reihe sokher Töne tiefer notirt, so verlängert man das Oktavzei- 
cbeu soweit es gelten soll, 

und bezeichnet die Stelle, wo die Noten wieder nach ihrer ur- 
sprüoglicüen Jiedeutang zu lesen sind, mit 

/. oder loco, 
am (rechten) Orte. Diese Notenreihe) z. B. 



-#- • ~ 
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24 



ZU Qotireii seia* 

Uingekelnts soliea so tiefe Töoe notirl werden, so scbreibl 
Ml sie eine Oktave hdlier und selsl das Okt evg ci ch e Q (Si 8vf , 
8«^««««>^) darsaleri i. B. 



» a^ . " ' "' ""I— — 

Hier ist die zweite Note als Kontra -C, die achte bis elfte ab 
ftontra> G, E und C, die zwölfte aber als Groflt*^ zu leseo. 

Dass diese Sehreibart in jedem Schiüssd aonrendbar ist , ver- 
steht sich von selbst. Man thnl übrigens wohl, niehl zn oft mit 
Ihr und der ordentliehen Notirang zn weefaseln, danil die Sehrill 
flieht zu bant, and die beabsiehtigle Erleiehtenuig ia der Thal nielil 
aar Erachweroag werde. Nienuuid wirde es z* B« beqaeia Man, 
wenn man diese Stelle 



i 



SO Doliren wollte: 



s » - 4 • 



i 



man würde, wie sich von pcsibst verfteji^ entweder die ganze Stelle 
mit emm ft^ jb^zeichoen, 



ä 



oder, wem ^es aus irgend einem Grunde mcht aagiBge, lieber 
lalt NabenliBien, wie in No. 26, fertig za werden sachea. 

Eine ähnliche JSrleichterung tritt ein, wenn eine Tonreibe von 
einer zweiten Toareihc in der böhern oder tte&m Oktave begleitet 
weaden seit, weaa zwei Tooreihett, z. B« 



3 



"^M^ "^0^ T i^— ' 




^ — — — ^_ , , 








Vl\ — " ' ' ■ — ^ . r 













mit einander in Oktaven gehn« Da«9 kann man statt der äussern 



Notenreihe (der tiefsten im Basse, oder der bdcfaften in Diakant) 
über oder noter die inoere Notenreihe ein 

alC %va, alt otiava 
(in der OkUre milusidelen) «etzen« «bo die obigen Tonreiben, 
No. ^ aot 



90 ^ 



anfzeidbnen. Du Zeichen 

verlängert hier, vorher (No. 24) die Bezeichnung des Okta- 
vengangs, so weit es sich erstreckt: 

Ocfters tindel man übrigens iu Musikalien statt a/P ottaca 
Hos oUava (8^) gesetzt, eine ungenaue, oder vielmehr unrichlige 
Schreibart. Da kooinit es denn darauf an, aus deu Umständen 
zu e r r a t Ii 0 n , welches die eigentliche Absicht des Komponisten 
gewesen ist/ Halle ein Oktavengang angefangen , und es folgte 
blosses 8 oder Sf«, z. fi. in diesem Sätzchen: 

8va 



— r*^ . — II % • 

SO mü'sste man annehmen, dass der Oktavengang forlgesetzt, nicbl 
etwa blos die tiefern Noten von c an in der böhem Oktave aliein 
gespielt werden sollen. 

Seltner finden sich noch die Bezeichnongen 

aÜa 3m (lefMr) 

und 

alla 6£f (sista) 

um anzudeuten, dass mit der einen in Noten hingescbriebnen Ton* 
reibe, — 



« ^ 



eine höhere (oder tiefere, wenn die Zeichen unten stehn) um 
drei, oder sechs Töne höher 



6i 



mit geben soll. 

In mehrstimmigen Sätzen, z. B. in Chor- oder Orchesterstü- 
cken, bedient man sich auch der Verweisung einer Stimme auf die 
andre, schreibt s, B. in die Stimme des Tenors statt der Noten 
ein blosses 

eoi Bat90 
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(mit dem Basse) oder is die zweite Violine ein 

eol Imo (yiolino) 
um anzudeuten, dass jener mit dem Basse gebn, diese die Noten 
der ersten Violine mitspielen soll. 

Endlich hat man noch gewisse Zeichen und Besümmungen, nm 
die NolenscbriA stelienweis ganz zu ersparen. 

Soll eine Stelle zwei-, drei-, viermal wiederholt werden« so 
schreibt man sie nur einmal hin, und setzt 

bis^ — fer, — quater, 
darüber, schliesst auch wohl die ganze Steile za mehrerer Dent^ 
lichkeit mit einem Bogen, oder Funkten ein. 



bi» Iiis 

— a 



Soll ein grösserer Satz, etwa ein grosser Theil eines Tonstü- 
ckes, wiederholt werden, so bedient man sich 

des Wiederholungszeichens, 



zweier Querstriche durch die Linien, mit vorgesetzten Punkten oder 
korzeu »Strichen zwischen den Linien. — Hier sind folgende Fälle 
zu unterscheiden. 

Soll ein Theil oder Satz vom Anfang des Tonslückes her wie- 
derholt werden, so setzt man das Wiederholungszeichen, wie es 
eben gezeigt worden ist, an die Stelle , von welcher man zum An- 
&nge zurück |,'eit[i und wiederholen soll. 

Soll die Wiederholung nicht von Anfang an heginnen, so setzt 
man vor den Punkt, von dem an wiederholt wird, das umgekehrte 
Wiederholungszeichen, 



so dass die ganze zu wiederholende Stelle von beiden Wiederho- 
lungszeichen eingeschlossen ist. Dieses Sätzcben z. B. 



«. s. w. 

vird laß znr vorietzteii Note (g) vorgetragen, dann wird vonüer 
dritten Note (e) Alles wiederholt, und nun erst ' znr letzten oben 
niedergesrbriebnen Note (a) and weiter gegangen *). 

SoU nach dem einen Satz oder Theit aueh der folgende wie- 
derhoH werden, so vertheilt man die Stnehelehen oder Pnakte 

*) Man muss sich statt der r in;^pschlossene(i ?s\ilt ti clufn paiiz,eu Salz oder 
Tbeii Yoratelleoi deoo fdr eine so kleine Stelle, wie wir der Kurze wegea gesetzt, 
wirie shui eia Uou^ Mtaavcadan. 
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des Wiederbdangszeichens auf beide Seiiea, 

* I* " " oder nP 'll*""^ 

ijt — ■j^ ^ 

mn im Voraus darauf aafmerkaan macheo» daaa und von wo 
«io zweiter Sals xa wiederholen sein wird. 

Soll ein grosserer Satz wiederholt werden, dessen Ende aber bei 
der Wiederbolung eine Aenrlcrung erfahren, so bezeichnel man die 
absnindemde Sldle vor dem Wiederboinngszeicben mit einem über* 
gezogenen Bogen oder einer Klammer, nnd den Worten 

ima (prima voita) 

so wie die darauf folgende Abäuderung (die also nach dem Wie* 
derboiuDgszeicben zu stehen kommt) mit 

2rf^ (s^cottda) 

um auszudrücken, dass das Erstemal die erste Stelle genommen, 
bei der Wiederholung aber (das Zweitem al) die erste Stelle 
übergangen und statt ihrer die zweite genommen werden 
siU. Obiger Satz z. B* würde» so gesehrieben: 

Inia 2da 

« fr' Iii " " " '77^777 ^ - ^- 

wiederholt werden, wie znvor; die Wiederhelong wiirde aber mt 
Ms zur zwölften Note (/) gehn, dann wibrden die ner üdfenden 
Noten (e — g-—c^ß) vbergaDgen und statt ihrer die hinter des 
Wiederimlnogszdeben stehenden (e—g—f'-e) mit 2^ bezeichne- 
ten genommen. 

Aehnliche Bedeutung haben die Worte 

Da capo (D, C. oder JD. c. oder rf. c.) 
vom Anfang, — nämlich zu wiederholen. 

Soll die Wiederholung nur bis auf einen bestimmten Punkt 
gehn und da das Toustück geschlossen werden, so bezeichnet man 
den Scblosspunkt mit 

F. oder Fine (Ende), 

fiigt anch wohl, om ihn mehr in die Angen foUend za maehen, Über 
der letzten Note dieses Zeichen 

(das wir später zu anderm Zwecke wiederfinden werden^ zu« und 
setzt statt des einfachen da capo ein 

D, C, al ßne, 

das heisst: vom Anfang bis zu dem (bezeieluietea) finde« ^ 
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Soll endlich nieht guu von Anfang» nondeni roii einer gewis- 
foi Stelle wi'ederhell werden , eo bezdehnei man diese doreh ein 
WNrgesetilea Zeieiien, 



und schreibt slall des da capö ein * 

$• {dal s4gmo) 

das iieisät : vom Zcit-ljcii. ^• 
Dieses i^tzchea 2» B« * 



Iffffk hU zn finde dnroliziispfteUp ^ dann aber vom Zeicheu (voo 
dfirtdiiu»R Note, e>) wiederiiolea seio^ bis zu der mit fne und 



als Schliiss aDgegehnen I^ote (dem tiefen e), wo der ganze Satz 
za Ende wäre*). 

Noch andre AbkärznngS'» oder Erleiobtemngsweiaen werden 
wir spater kennen lernen. 

Schliesslich wollen wir noeh eines Zeidiens gedenken, das am 
Ende der Seite (oder bei einem unvollständig gescbriebnen Satze) 
dient» die nächste Note der £iilgeoden Seite (oder die näobste Fort- 
Mtnunig den Satzes) i>y""^"*f» Es ist dieses — * 



and könnte 

Anffthrnngsseieben 

IGnr n. £. 



i : ; ' ^ 



deutet es an^ dass die nächsten Noten das z we i ge sti icbne / nnd das 

eingestrichne a sein werden. : ^ 



*) Aach Mar aiaas aa« sieb statt des winxigen Sätieheos einen weit «asge- 
führten Satz vorstellen ; 30 wenige Noti;o ward« MftB, Statt d«r Imitmi BeiaiclH 
unnf, UeJwr noch eiaiial liini^sclirieben babea. 



— m — 



Vierter Abselmltt* 

Erhöhung und Erniedrigung*). 

Vergleichen wir unser Noten- und Tonsyslcm, so weit es bis- 
her betrachtet worden , mit der Tasicoreihe an einem Klavier oder 
unserm Abbilde S, 3 : so findet sich, dass wir noch nicht alle Tone 
kennen und sclirribrn *if^Iernl, mithin das System noch nicht voll- 
ständig in Besitz genommen haben; es Iclilen noch die durch die 
Obertasten anzugebenden, in unserm Jülde mit 2, 4, 7, 9, tl über- 
schriebnen Töne. Wir haben uns diese l iivollständigkeit einstwei- 
len gestattet, um erst eine sielire Grundlage zu gewinnen, und 
wollen nun die ausgelassenen Töne zugleich mit ihrer Bezeichnung 
nachträglich kennen lernen, wobei uns wieder die S. 3 abgebildete 
Tastatur als Mittel leichterer Anschauung dient. 

Jk.» Erhöhung. 
Setzen wir vor irgend eine Note dieses Zeichen: 

ff 

Hreoz, oder Erhöhungszeichen genaDDl: so wird nicht der 
ursprünglich durch die Note bezeichnete, sondern der auf der 
nächsten höhern Taste anzugebende Tom genommeu; gleich- 
viel, ob die nächste höhere Taste eine Ober- oder Uniertaste isl. 
Selzen wir z. B. vor die Note c ein Krens» 




so wird nicht die (im Bilde S. 3 mit 1 bezeichnete) Taste Cf Wonr* 
dem die nSebste höhere Taste, die mit 2 öberscbriebene Oberlasley 
genommen. Steht vor d ein Kreuz» so wird die Obertaste, 4, ge* 
nommea ; steht vor e ein Kreuz, so wird die aSchste höhere Taste» 
6» genommen, — wie wir sehen, eine Unterlaste. 

Der so erhöhte Ton muss nun auch anders genannt werden. 
Man hängt seinem nrspriinglichen Namen die Silbe 

an**). So wird . 



Vvlleftdet k«M di« biar besiaDend« Lehre erf t in d«r tweiiea Ablbeiloig, 

im neunten Abschnitt«, werden. 

Die Franzosen setzen ihren TonbenennnQgtn dtt Wwt f^dÜSt^^ 
aen also eis : ut diese, — dies re diese u. », w. 
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tir- 



ilier 



aus c also ctSj 

- - dis, 

- « - ei* (e-t's)y 

f - 



40 



1^ 



c eis d (Iis e cVs f 6s p gis a ais h Iiis c 



sehen wir die Töne einer Oktave, jeden mit seiner Erhöhung. Es 
scheinen ihrer 14 zu sein, sind aber nur 12; denn eis ist kein an- 
derer Tön, als./*, und his kein anderer, als c. Nun erst haben wir 
alle im Jiilde S. 3. und auf der Tastatur voriindlichen Töue beoauui 
und aufg czeichnet. 

Dasselbe kann aber auch noch von der entgegengesetzten Seile 
her gescbebo. 



Erniedrigung. 



Setzen wir vor irgend eine Note ein 



(Erniedrigungszeichen o(!er schlechtweg ,,6** genannt), so wird statt 
des ursprünglich von der Note bezeichneten Tons der auf der näch- 
sten liefern T aste anzugebende Ton genommen; gleichviel, ob 
diese tiefere Taste Ober- oder Untertaste ist. Steht z. B. vor c ein b, 
so wird nicht die c- Taste (im Bilde 13), sondern dafür die nächste 
liefere, 12, genommen, also eine Untertaste. Steht vor Ä ein so 
wird nicht die Taste 12, sondern die nächste tiefere, 11 genommen, 
also eine Obertaste. 

Ein solcher erniedrigter Ton verändert seinen Namen; man 
hängt die Silbe 

e s 

an*), macbl also 



aus 



c 
d 
e 

f 

g 
a 

h 



nun 



CCS, 

des, 

acSf 
hes. 



4 



*) Die Franzosen setzen s»aH dessen die Worte Be vioi zu , ncnaeu also res : 
ut De mol , — des: re Be mol j n. •. w. 

Marx, Allg. Musiklehre, i. Aufl. 9 



Nar sdiretti und sprielil nwn sittt ei^kmwegHf und statt «ir km- 
weg 09$ statt ket sagt »an aber b*). 

Hier 

^ ■ fci * , ^ I ^ 

e, ces, hj b, a, as, §, ^68, f, feS) e, es, il, des, «• 

sehn wir die Töne einer Oktave , jedco mit seiner Ernicdrignng. Es 
scheinea wieder bis zur Oktave ilirer vierzehn. Aber wiederum müs- 
sen wir bemerken , dass ce^ derselbe Ton, wie h, und f es derselbe 
Ton, wie e ist; so bleiben also richüg nur zwölf verscbiedue Töne, 
wie im Bilde, für die Oktave. 

Solche Töne, die nur dem Namen naob verschiedeo» in der 
Tbat (der Tonhöbe nach) aber dieselben sind , nennen wir 

entiarmoniseh; 
also h und ces, r und /'es , as und hi's und c, eis und detf as nnd 
g:i# ^ b und ms u. s. w . sind euharmonischc Töne. 

Es mnss auf den ersten Hinblick auffallen, dass wir sonach für 
die Töne doppelte Namen haben. Warum nennen wir niebt die Töne 
der Obertasten ein für allemal cü^ dü^ u. s. w., oder des^ es, n. s. w*7 
wanim soll e bisweilen Jes, andy bisweilen eis heissen? — Diese 
scheinbar überflüssigen Doppelbenennungen haben guten Grund für 
sich ; sie sind für Klarheit und Leichtigkeit der Schreibart unentbehr- 
üeb. Zum Tbeil wird sich das schon in diesem Werke zeigen lassen ; 
erschöpfend kann es nor in der Kompositionslehre und Musikwissen* 
achafi dargethan werden. 

Die Tonleiter mit Einiügoog aller erhöhten, oder aller erniedrig- 
ten Töne« die niclit aehon nnter anderm Namen , enbarmomseh , vor- 
banden sind 9 nennen wir die • 
ohromatiaebe Tonleitor. 

Hier 

A. B. 



•) DieCogländer pebranrben aacTi wirVlicb die B?nennan^ hcs statt b, — nnd 
dass Hic Kooseqneoi auf ibrrr Seite ist, bedarf keines Beweises. Allein in allt-ra 
Geschichtlich Gewürdoea Oller VVerdendeo (hier ia der Mosiksprache , wie in der 
BiMvttf allur Sprachen «14 tM asdera Diogeo) nut di« itarr« RttaMqoenz g«r 
•ft der Maeht der Tkateaehea weieUn , wnmm eie etelleli eieht leviel Werth 
hat» dast et lohnte , diese mit ihren Folgen ihr znm Opfer zn briegeB. Die Be- 
Beonoog fr (.Htatt het) hat — wie die Aomerküng^ S. 13 nachweiset — fi^eschicht- 
lichen Aola^s nnd ist seil Jahrbnn^ertfn in De ulscblanfl , da« Hir Mii<ik uad Mnstk- 
ayitem angleich Ihätiger aad erfolgreicher gearheitet hat , aU das uns ««Miat viel- 
llUlif iberlegne England , uahSaderUehcr Spraehatbraach geworden. 
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sehn wir die chromalisclie Tonleiter mU Brfaöbimgen M und «ü 
EjmiedriguDgen bei vor uns. 

Dagegen heisst die (Seite 15 aufgewiesene) Folge aller Sufea, 
in der jede Stufe nur einmal auHritt , die 

diaionische Tonleiter, 

die durch die Töne gehende, keine Tonstufe auslassende, — aber 
jede nur in einer Form , mit einem Ton besetzende Tooieiler, 

-Haben wir nun ein Erhöhungs - oder Erniedrigungszeichen an- 
gewcaiel und wollen nicht mehr den erhöhten oder erniedrigten Ton, 
sondern' dtti «rsprungiiehett wieder eintreten lassen: so bietet sieh 
dafiir 



di^9 das diese Geslalt 

hat und auch*^ quadratum oder B-quadrat genannt wird. Es hehl die 
Wirkung des vorhergej^an«!;encn Kreuzes oder Be's auf, stellt also 
den erhöht oder erniedrigt gewesenen Ton wieder auf seine ursprün- 
lijpj^Uöhe. $0 wird z. B. hier aus cu wieder c und aus e« wieder e\ 

|| ,1 'I 'I II : 

das Kreuz hatte das erste e zu eis erfaßt, das WIderrafnngssiiebai 
sagt uns , dass der zweite Ton nicht mehr erhöht, nicht nwhr wum» 
dern c sein solle ; das erste e war dnreh das vorgeselste SnMnU 
gungszeichen es geworden, durch das WiderruAingszeiehcn wird e# 
wieder zn e. 

Wir dürfen hierbei nicht unbemerkt lassen, dass die Wirkung 
des Widerrufungszeicbeus eine zwiefaitige ist. Hebt nämlich dieses 
Speichen eine Erhöhung auf, so erniedrigt es den Ton, bebt es 
eine Erniedrigung auf, so erhöht es den Ton. Weiterhin wird uns 
diese einfache Bemerkung nülziich werden. 

Doppel' Erhöhung und Doppel- Erniedrtgvng. 

Es ist nntcr Umständen , die wir später kennen lernen werden, 
nöthig , bisweilen einen Ton doppelt zu erhöhen oder zu erniedri- 
gen, 80 dass statt seiner Taste die zweite höhere oder liefere z« 
nehmen ist. 

Die Doppelerhöhong wird dnreh dn Doppelkreuz, das 
diese Gestalt hat, 

X Oderts 
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angetalel*). SrMMiit alto dasDqipclkreoz z.B. mit Cj mwM Mm 
e, nicht CM , sondern die nächste nher di liegende Taste (die wir U»» 
her ä nannten , im Bilde nrit 3 heieicbnet) genommen« Dem Notenna- 
men wird die ErhöhaogssUbe ü doppelt angehängt ; also 

ans e wird eiiü^ 
* d " ünM^ 
- e - eiurw, 

g - gisis^ 
a . • nim» 
A - hiiis, 

UDangemessen scheint die Beaennungsweise Einiger, die stall 
der ErhöbuDgssilbe den ganzen Namen verdoppeln , also si-iLL cisis 
c iscis , statt dists disdis sagten , oder auch Doppel - vis , Düppel - dis 
11. s. w. Man weiss dabei nie sicher, ob zweimal eis oder dis 
nacheinander, oder eine wirkliebe DnppelerhÖhun-; t;(nicjiU isU 

Die Doppelerniedrigung wird durch ein Doppel - 

W 

oder auch durch ein einfaches aber grösser geschricbnes b angezeigt; 
die erstere Bezeichnung ist offenbar die deutlichere. Erscheint das 
Doppel - b vor einer Note, so wird nicht deren ursprüngliche, nicht 
die nächste, sondern die zweite tiefere Taste genommen. Steht z.B. 
das Doppel-^ vor d, so wird nicht nicht des , sondern die näch- 
ste Taste unter des (die im Bilde mit 1 und c bezeichnete) genom- 
men. Dem Notennamen wird die £miedrigongssilbe m doppelt ange- 
hängt ; also 

e wird eeses^ 

d - duMi, 

f - fues, 
a - ases (üblicher atas)^ 



*) Es encbeiat bt fieadead^ dan iu Doppelkrtus die Gestott eines einfachen, 
nd dM eiolkdie die Gestalt eines deppeltea (sweier in eisander gesehobnerKrense) 

bat. Dies rührt daher, weil das Doppellcreuz später in Gebrameh Icwn, als das ein- 
facbe , und man die wirktiebe Verdoppelonf der GesUtt des ssnenanntea eisfaeben 
Kreazes, — 

oder allenfalls oder 

itt bnnt and anbeqnem h»6 , da grilT aaa denn tnr einbeben Rreasfestott. 

Uebrigens bat sich's webl gefögt, dass das bändgernStUge einfaehe Rreu 
die in die Angen fallendere Form bnr* 
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Hier sebn wir Doppelcrhöhungen und DoppclcrniedriguDgen auf 
Noten. 



gy gis, gisis. ^ des, dcses. 

Wie soll nun eine Doppelerhöhung oder Doppelerniedrigung 
widerrufen werden? — Durch ein Doppel-Widerrufungszei- 
cben. Z. B. 



45 -^f^zizzl^jh^ 



t 



g, gis, gisis, g. d, des, desea, d. 

' Wie aber, wenn wir die Doppel -Erhöhung oder Erniedrigung 
nicht ganz , sondern nur zum Theil widerrufen , also auf die einfache 
Erhöhung oder Erniedrigung zurückkehren wollen? — Dann brauch- 
ten wir n ur Ein Widerrufungszeichen zu setzen; dies niüssle streng 
genommen genügen. Damit aber Niemand irre werde und es für eine 
gänzliche Widerrufung halle , pflegt man das eine Kreuz oder b, 
das noch forlgelten soll , hinler das einfache Widerrufungszeichen zu 
setzen. 



• Ott 



O l dl 



g, gis, gisis, gis. d, des, deses, des.""»" ' 

Man sieht übrigens, dass durch die Doppel -Erhöhungen und Er- 
niedrigungen noch viel mehr Namen für ein- und denselben Ton ein- 
geführt worden sind , als bisher (S. 34) schon da waren ; und zwar 
kann jetzt jeder Ton drei verschiedne Namen führen, — 

c kann auch his oder deses heissen ; 

eis ' . r_ ^ des - ' " kisis 

d - - eses - cisis 

and so jeder den Namen von drei nebeneinander liegenden Stufen an- 
nehmen. Wozu diese mehrfachen Benennungen nöthig sind, kann, 
wie gesagt'), nicht hier, sondern nur anderswo gezeigt werden. Wir 
wollen nur die Nameu selbst merken, und uns nochmals einprägen, 
dass verschieden benannte , in unserm System aber gleich hohe (durch 
dieselbe Taste anzugebende) Töne enharmonische Töne heissen. 
Also r?, his und deses, ferner eis , des und hisis u. s. f. sind enharmo- 
nische Töne. 

Auch müssen wir selbst zugestehn, dass der Zweck der Wider- 
rufungszeicheu noch nicht hier eingesehn werden kann , sondern erst 
dann, wenn wir wissen, wie lange überhaupt ein V ersetz ungs- 



*) Vergl. S. 34. 



s«ieh«s *) (fivMniigt-odflrlMedrigungsidcben) gilt« AMr£ese 
ganze Zeichenlehre ist ao lacht Im Zusammeobang« zu. fosses» tea 
nuA sie nieht ta tfemien Döthig hnA, 

Nun endlich kehren wir zu den 

sieben Tonstnfen 
nrüek , nm sie vellatilndig za erkennen* 

Als wir ne S. 12 aufführten , sagten wir schon , daas aUe TSne 
den Namen einer der sieben Tonstafen , oder einen von diesem lAge» 
leiteten Namen führen. Jetzl sehn wir, dass jede Tonstufe in fünfer- 
lei Gestalt erscheinen kann: unverändert, einfach -und doppelt 
erhöht, einfach und doppelt eruiedrigt, dass sie also auch fünf Töne 
uud fünf Namen unter sich fasst. — Wir wüUcü also von nun an alle 
Töne, die von Einer Slafe benaunt sind, zu dieser Slufe recbaeo. 
Also geboren 

zu der Stufe c die Töne c, eis, cisis , ces , ceses , 
- - - rf - - dis, disis, des, deses , 
and so fort, wenn gleich diese Töoe unter anderm Namen auch 
zn einer auderu Stufe gerechnet werden können , z. B. der Ton eis 
als des zur D- Stufe und als hLsis zur Äf- Stufe. 

Endlich kennen wir auch jetzt erst den ji^esammteu lahalt unsers 
Tonsystems, von dem wir im ersten Abscbuilte nur die sieben 
unveränderten Stufen auffassen konnten. Wir wissen nun, dass jede 
Oktave ausser den sieben Tonslufen {c , d , e , f, g y a t h) auch noch 
fünf durch Erhöhung oder Erniedrigung erhaltene Zwischeulöae (cif, 
diSjJiSf ^'■i's , ais, oder des, es, ges^ as , b) enthält, also im Ganzen 
zwölf verscbiedne Töne umfasst; unJ können nunmehr das 
Tonsystem — als Inbegriff aller sieben Tonsiulf n nebst 
ihren £rhöbangeD und Erniedrigungen (durch alle Oktaven) 
bezeichnen« 



*) So nennt mar» alle Erhobiin^s- tiüiI Erniedrigiingsieicben , Kreoz aod Be, 
OppMlkreuz« and Popjr«l-B«, das eiBfacbd uod doppelte WiderrofttogszeieheB. 
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MeflsuDg der Tonverliäi inisse« 

Da in der Mnsik Töuc mit einander verbandeu werdeu foUen« so 
ist es ncithig, ihr Verhälluiss zu einander zu hestimmen. 

Am oberflächlichsten geschieht das, wenn wir Mos anmerken, 
dass der eine Ton höber ist, als der andre, z. B. g oder a höher, als 
ein derselben Oktave. Da es indess zu jedem Tone viele höhere und 
tiefere Töne giebt, so ist diese Augabc allerdings sehr unbestimmt. 

Genauer ist stiion die A b z ä h 1 un g d er S tu fen. Man beginnt 
von irgend einer, die man die erste nennt; von da aus heisst die 
nächste höhere die zweite, die fol^^ende die dritte und so fort. 
Es ist üblich, sich dabei der lateinischen Zablnamea zu bedienen j 
mithin heisst 

die erste Stufe Pr im e oder , 

• zweite - Sekunde • secunda^ 

- dritte » Terz - teriia^ 

- vierte • Quarte - quarta^ 

- fünfte - Quinte - quinta^ 

- sechste - Sexte - sexta, 

- siebente - Septime - septtma. 

Für gewisse Tlieile der Kunsüebre ist es beqnenii weiter za zäb- 
ieo; da heisst denn 

die achte Stufe Oktave, octev«, 

- neunte - Nene, nona, 

• zehnte - Dezime, it^ccma, 

- elfte • Undezime, undeeima^ 

« zwölfte - Duodezime, dkiecMiiiff, 

- dreizehnte- T et zd ez'ime ^ decima teräa, 

- vierzehnte- Q u a r t d e z i m e , ^ecima ^i/ar/a. 
Man gewahrt leicht, dass die aehte Stufe*) keine andre ist, ala 

die erste in einer höhem Oktave, die nennte keine andre, als die 



•) Von aiMW labea wirwboB frfifccr (S. U) den Inbegriff albr sieb«! Stifea 
(■itihna Aäbaage v«s venelstaa Tltaeat 8. 39) Okta?« gttMoat. 



X weile in einer höbern Oktave, u. s. f. Auch wird für die Meistea 
genügen, sich die Stufennahmen bis znr Oktave und None zu merken; 
die andern können erst in der Kompositionslehre S|Mit, und zwar bei 
der Lehre vom doppelten Kontrapunkt, in Anwendung. 

Wenn also C als Primc angenommen wird , so ist ü die Sekun- 
de, E die Terz , F die Quarte u. s. f. Wird F als Phme angenon* 
men , so ist G die Sekunde , A die Terz u« 8. f. Uiennit können wir 
das Verhältoiss der Tone iclion weit geniuer angeben; wir können 
nun z. B. von G nicht Mos sagen, dass es bdber ist, als C (in 
derselben Oktave), sondern aneb, dassesnm vier Stufen höher, 
dass es die fünfte Stufe ^ die Quinte von Cisl*). 

Vergleichen wir nun zwei Töne mit einander hinsicbts ihrer Höhe, 
so setzen wir sie dadurch in ein V erbältniss zu oder mit einander. 
Der allgemeine Name für ein solches Verbältniss ist 

Intervall. 

Wir sagen also: C und D bilden mit einander das Intervall 
einer Sekunde, G und D das Intervall einer Quinte, C 
mit Cdas Intervall einer Prime**). 

Allein a.uch diese Bestimmungen sind Dicht vollkommen genügend ; 
denn wir wissen j.i , dass jede unserer Stufen fünf verschiedne Töne 
begreift. Welcher von diesen ist nun gemeint? — Wenn wir z. B. 
^ von, C die Quinte verlangen : ist da oder gU , oder gisü , gei oder 
gete$ gemeint? Sie alle stehn auf der fünften Stufe von C, sind also 
alle Quinten dieses Tons. Hier lässt die AbzSbluog der Stufen und 
der blosse Intervallname uns nogewiss. 

Es bedarf daher eines genauem 

Tonmaasses, 

und dazu siud die kleinsten Tonabstufu ugeu uusers Systems 
geuutiiDien. 

Wir haben ihrer zwei Maasse nötbig, die wif 



DfrRegel nach wird, wie gesagt, voü unltD uacb oben hin abgezählt. Will 
jnao uiugekeiirt vou eiuciu ubero oacb eiaem untern Ton bin zableo, so setzt man 
dem ZahloatoeD dt« Wort Un ter vor. Also F i«t von G dio Unteroekv o do, voo 
// die U n t e r 1 0 rs o. fe. w. In Geirensatio dazu lUgk man bisweilen bei der ordeot- 
liehen Zählung das Wort Ober bei« etgt s. B.s €^ ist voo Fdio Uolerqaorte, 
^ vou Fdie Oberqaorle. 

''^^) latervnll heisst verdeutscht: Zwischen räum, passt also eigentlich 

war für Tö!)f* verschi if iit-r Hüh»*, nicht aber rür die P r i ni f» , in (Hr ein Ton mit 
sich selbst verglichen ^vud. Da w'w aber auch diese» VerbaUnias in üeliuclil sieba 
niüjisen, so wenden wir jenen ^(amcn uncigenllicb auf dasselbe au. 
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deu G a ii z t o ii ( gaiizeii T o n), und 
deo Uaiblou (halbeo Ton/) 

neoaen. 

Einen Gauzlou bilden zwei Töne nebeneinanderliegender 
Stufen , zwischen denen sich in unserm System noch irgend ein Tun 
(aul der Tastatur noch irgend eine Taste) befindet. Also c und d bil- 
den einen Ganzton; deuii sie gehören nebeneinander Hegenden Stufen 
an, uuii zwischen ihnen befindet sich noch ein Ton, vis oilcv des. 
Dessgleichen sind eis und dis y e und b und c GanzLuue, denn sie 
slehn auf nebeneinander liegenden SLuieii {eis und dis stelin auf der 
C- und ^- Stufe auf der F-Stufe, b auf der ^-Stufe; es sind 
also in diesen Fällen die Stulcii C und D, E und F, H luid C neben 
einander) und zwischen ihnen liegt noch ein Ton , — nämlich d zwi- 
schen eis und dis^f zwischen e unAßs^ h zwischen b und c '♦). Also 



*) Die bithtrige Lehr« (und so «neh die ertteii Aaflaf en des vorliegeDden Werks) 
kielt liir BOthwendig, am der AVusttk dreierlei Bfassse festzahalteo : deo 
Ganzton, — den grossen Hfilbton, — ond den kleinen Halbtoo. Den 
ppossen Halbton bildeten zwei von neben eiuaoiU'r liej;en(lfn StuTtMi bfnanote Töne 
«iboe Zwiscbenton, z. B. A und c, c and des^ Jis und g; den klciueu Halbton zwei 
vee dertelben Stafe benannte Tttae ohne Zwiaebenlon, x. B. h nad Ms, e nnd e£r, 
ßs ndjliü » b nnd h n. s. w. Als Gm n d me aa • für diese drei Naasse nahia Ben 
dann ferner die kleinste für das GchSr naterscbeidbare Tonab^tofnog an , die «an 
Komma nannte nnl deren neun man anf den Ganzton, fünf auf des grossen^ 
vieraufdeu kiciuen llalbfon reclniete. 

Allein diese ganze Unterscheidung eutbehrtjeder praktischen 
Ai wen du Dg «ad verdient dessbalb niebt, la der praktiseben Hatiklebre beibe- 
halten an werden. Denn 1, ist der wirUiehe Untersehied des Toomaasaea nwisefaea 
grossem und kleinem Halbton dnreb die Temperatar lÜagst aufgehobeB, r — c£r 
kÜBgt wie c — des, fi — c ist eben so pross wie h — /.» (xler r — eis. 2, erfulgt die 
BesHmmang^ der Intervalle oLnt j ^'Ilü (juterscheiduiig cbeu i.o sicLer. Die erniedrigte 
Terz von c z. ß. m\i&& es und kauu nicht dis beissen ; denn c — t/tVwäre gar keine ' 
Tcrs. Dasselbe gilt 3. vo« der Bestiamraog der TonlelterD , AkkoHe, HMIfalSne 
nod Darehf^oge n. s. f. — Zu einer grüadliebea Bildaag ist so viel Wissen wakr- 
baft erfoderlicb, dass wir aiebt nSthig und nieht das Reckt habeo, ^oeb Unnatses 
dazazntbuD. 

Da wir tit r (!r> klem^lcn, für dasGebor verni hiubaren ronmaasses (der Horn- 
laatc; gedenken, so sei noch eine Begriffsbestimmung zugefügt. Rein nennen wir 
die Sliamang eines Toaa , oder einen Ton» wenn er das in Tonsysten ihm zöge- 
viesae Ifaass bat« unrein, wenn er am irgead einen Betrag (nm ein oder eisige 
Konaiate) büber oder tiefer ist , als ihm systetaatiseh geb&hrt« 

**) Hier acigt sieb der Biaflaas der Doppelbenennnngea > die wir S. 34. nad 

37 wahrgenommen. Cis und Dis, e nnd^la slndGanstSne; aber De» nod Dis, e and 

ges sinfi krinr . Hrnu des und dis gehören ein und derselben , e nnd ^fs ober nicht 
Beben eiuauder lie^^euilcu , sondern einer ersten und driltrn Slul'c au. Gleichwohl 
sind eü Tüne von gleicker Huiie, — uad wir müssen von einem spatern Uoterricble 
dia-Aolkliraag erwarten, wesn^tae scheiabar aar ini.Nanen steckende tJcteiv 
sebeidnng nStbig sei. 
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auch hier kommt nichts darauf an, oh die einen Ganzton bildenden Tö- 
ne auf Ober - oder (Julertaslen auf dem Klavier angegeben werden, 
und ob der zwischenliegende Ton einer Ober - oder Untertaste zufällt. 
* EinenHalbton bilden zwei, derselben Stufe oder zwei neben- 
einander liegenden Stufen zugehörige Töne, zwischen denen sich kein 
Ton in unserm System befindet. Also h und hisy c und m, ßs und 
fisis ^ des und deses bilden Halblöne , denn sie gehören derselben 
Stufe an und zwischen ihnen befindet sich in unserm Tonsvstem kein 
Miltellon , — auf unsern Klavieren auch keine Taste. Ebenso bilden 
h uud c, 0 und des , ßs und g Halbtöne, denn sie gehören nebenein- 
anderliegenden Stufen an und haben zwischen sich keinen Mitlelton*). 

Mit diesen Maassen lässt sich nun jedes in unserm Tonsystem 
vorhandne Tonverhällniss **) ganz genau angeben ; man zählt näm- 
lich ab, wie viel Halblöne und Ganztöne darin enthalten sind. 

Untersuchen wir zuvörderst den Ganzton, z. ß. c — </, so 
finden wir, dass er zwei Halbtöne enthält; nämlich c — eis und 
eis — rf, oder — was dasselbe ist — c — des und des — d. 

Untersuchen wir die Terz c — e, so finden wir, dass sie zwei 
Ganztöne (c — d und d— e) enthält. 

Untersuchen wir die Septime c — ä, so finden wir in ihr 

2 Ganztöne, c — d und d — e, 

1 Halbton, e — ß, > 
Qnd noch 

3 Ganzlöne,y* — g, g — a, a — h. 

Dasselbe Resultat hätten wir bei jeder Art der Ausmessung 
z. B. so — 

2 Ganztöne, c — rf, d — 
1 Ganzton, e — ßs, 

1 Ganzton , ßs — gis, 

1 Halbton, gis — «, — oder 1 Ganzton, gis — aisy 

1 Ganzton, as — - 1 Halbton, a'is — 
gefunden ; wir messen also überall , wie es uns gefällt , oder am be- 
quemsten ist. 

Nunmehr können wir erst die Tonverhältuisse auf das Bestimm- 



*) Aach hier springt die enharmonische Gleichheit von h — hü, c — ct'Sj 
n. f. w. mit h — c, e — des u. b. w. in die Augeo. 

Nicht jedes ToDverh'altniss überhaupt. Denn dass jede GrSsse, also auch 
der Abstand zweier Töne von einander, bis in das Unendliche theilbar ist, lehrt die 
Mathematik; es sind also (S. 11) unzählige Ton Verhältnisse möglich. Dass ferner 
nicht immer nod überall die bei ans einheimischen Tooverhältnisse , sondern oft 
ganz andre gebraucht, — oder versucht worden sind, erfahren wir aus der Akustik 
und der Geschichte der Musik (vergl. u. a. des Verr. Artikel über griechische Mo- 
sik , im Universal-Lexikoo der Tonkansl). 



^lOügle 
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leste angeben. Wenn wir von C diejenige Septime verlangen, die 
fünf Ganzlöuc und eiiK ii Halbton höher liegt: so kann nnr A j^emeiul 
sein; denn b würde vuii c nur vier Ganztöne (c — rf, d — c, — 
^ — a) und zwei HalblÖne {e — a — b) entfernt*), also einen 
Halbton zu nahe, — his aber sechs Ganztöne (c — d, d — e, e~fis^ 
fis — f(is , gis — aü i azs — hts) , also einen Halbton zn weit ent- 
fCFDt sein ; bh läsfe noch näher als b und hisis noch ferner als his. 

Allein es wäre zu umständlich, jedesmal das Maass des Intervalls 
anzuführen , wenn man dessen Grösse genau angebeo wollte. Mao 
bat daher 

Tier Klassen von InterTallen 

gjilencbieden » und kann nun mit einem einzigen Beiworte die eigent- 
licbe Grösse jedes Intenralls genan angeben* Jedes Intervall kann sein 

gross, oder 

klein, oder 

vermindert, oder 

fibermissig. 

'^^iedes kleine Intervall entsteht dorch VerUeinemng des gros^ 
sen um einm Halbton , oder ist einen Halbton kleiner, als dasselbe 
grosse, z. B. die kleine Quinte oder SeiLte erneu Halbton kleiner, ab 
die grosse Quinte oder Sexte. 

Jedes verminderte Intervall ist einen Halbton kleiner, als 
^kleine, — oder zwei HalblÖnc kleiner, als das j^rosse. 

Jedes übermässige Intervall ist einen Halbton grösser, als 
grosse Intervall. — Wir wollen bei dieser Gelegenheit merken, 
ius in unserer Kunstspradie 

^' vermindert — kleiner als klein, 

^ ul/eimas^ig — grosser als gross 

keisal. 

Sobald wir also wissen, wie gross die grossen Intervalle sind, 
können wir aus ihnen leichtkleiiie, verminderte, übermässige machen, 
indem wir jene um einen oder um zwei Halbtöne verkleinern oder um 
einen Halbton vergrössern. Und für die Vorstellung der grossen Inter- 
valle giel^t es ein unvergei>i.liches Modell : 

die Reihenfolge der Tonstnfen. 

In dieser Reihenfolge bildet j ed er Ton zu^ Anfangston 
ein grosses Intervall. Folglich ist 



*) RöDnen wir oieht s^gtni fdof GanstSne, statt d«r twei BalbtSnfl eiaei 
Ganzton recfanea 1 — Wir mfissteD fo sählen : c — d, d — e, e — ßs, ßs — ^tf , ^fs 
— ««. Allein oäiuX nicht Septime von v, obwohl derselben enharmonisch j^leich. 

und gi» — b Ml k«itt (««aztoo, weil die Stufen g und A nicht aeheoeiaaoder- 
'ieieade eM. ^ - 
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c — d eine grosse Sekunde, ' 
c — e - - Terz, 
c-/ - - Quarte, 
c — g - - Quinte*), 
c — a - - Sexte, 
c — h - - Septime, . 
c — c - - Oktave, ^ 
c — d - - None, 
und so fort**). Dies können wir nicht verg^essen, so lange wir uns 
der Sturennanicn, und , dass in ihnen die Norm für die grossen Inter- 
valle liegt, erinnern. 

Wir sehn also , dass 
• die grosse Sekunde 1 Ganzton, ^ 

Terz 2 Ganztöne, '* 
? - - Quarte 2 J » « und 1 IlalMon, 

Quinte 3 - - 1 - - 



^) la diesen Benennangen herrscht bei deo Masikero aad ScbriftstellerD 
keineswegs diu wünscbenswertbe Uebereiostiinniong. Die grosse and kleine Terz 
werden auch harte und weiche, oder Dur- und M o i 1 1 e r z genannt, die grosse 
Quinte bcisst reine Quinte (als wenn nicht jedes Intervall re i n sein müsste), 
die kleine Quinte wird gar fa I s c h e Quinte genannt, obgleich sie oatürlicber 
Weise an ihrer Stelle eben so ri c b t i g ist , als jedes andre Intervall. 

Am merkenswertbeslen ist die Benennung der Quarte (von 2 Ganztöoen und 
einem Halblon) c — /als kleine Quarte und der Quarte f — h oder c — (von 
3 GanzlÜnco) als grosse Quarte. Diese Benennung hat oirht blos im Gebrauche 
Trüberer Schriftsteller ihren Grund, sondern in einem Parallelismus. Die grosse 
Sekunde und Terz nämlich geben umgekehrt kleine Septime nnd Sexte; 
da schien es entsprechend , die aus der Umkebrung der grossen Quinte ent- 
stehende Q u a rt e eine k I ei n e zu nennen. Allein diese Urakebrangsverhältoisse 
haben k e i n e p ra kii s c b e W i c b t i gk e i t , und es scheint angemessner , alle 
Verhältnisse derUrstufen zu ihrem Anfange gleich zu achten, 
alle für gross. Dies lohnt sich uns durch die oben gebrauchte leichte Methode der 
lolervallenbestimmung. 

Aasdrücklicb erinnern wir, das.s nur die Eotfernnng des hShern Toas, 
vom AtifaogKton (c) das richtige Inlervall giebt. Unter einander geben die Stafea* 
nameu allerlei Intervalle; z. B. d — / und e — g sind n ich t grosse Terzen, 
/ — h ist nicht eine grosse Quarte, — wie die obigen Maasse gleich zeigen werden. 



^lOOgl 



die S«zlft 4 GnuUlm and 1 Btllitoa, 

Septime 5 * - 1 • 

Nene 6 - - 2 • 
«iIIiSlU :Sab«U''wir niw eine dieser ^Grüaaen v^eim^ luteriirir 
«DT das InttrviA«» deir Stofenntmea wieder'heiramhoM •iis-' 
sinieMeii>*)«>' '•>•■ -.''.».i a'** -.'/riN;'. . • .... 



' *) Bi miS hi«r eiaer befoodera UaterscheidnDg der Intervalle gedacht 
weriao , 4U io der Tkeorie der Umiik onilt ist, und — wtmm eteli fSr «Mrei Ab^ 
•iefcUweise efcoe Brbeblicbkeir, deeh — den Musiker eder Kunstfrenode oiekl 

gMZ nnbeknnnf bleiben fJrirf, 

Um sie za begreifen, mass maa aus der Akustik (S. II) sfcb merken , ^n^n 
eio Ton um so böber beisst, je sebnellere Schv^inguogea der toaeude hürper 
■ftebt» dui, wene irgend ein Tod eine Scbwiaguog erfodert, seine bohere 

Oktave deren swei in derselben Zeit (also von doppelter Geieliwiadffkeil), 

die böhere Quinte derselben drei, — die sweite bShere Oktave vier 
ScbwiogangeD, — die nacbste grosse Terz über dieser Oktave f6nf 
Scbwingao ^en , — die nächste kleine T e r z darnber <! c c b s Srbwingnogco 
braucht. Angeoommea , ein tonender Körper, der in der Sekunde eine Schwin- 
gong machte, gäbe (]as grosse Czuböreo: so würde eio Tonkürper, der in der 
Sekunde swei Sebwißgungea nincht| das kJelne c geben. £s würden sieb also 
dieTSne 

C i 0 t g : c : e : g 

wie 1 : !J : $ : 4~- 5~ : "5" 
verhallen. — Die nächste Verbaltnisszalll wäre 6 : 7 ; sie würde einen Ten er^ 
geben . für den wir (wenn auch aicht gUM geaaa) den Ten b, die kleine Septiae 
von c, setzen raiisstcfn. 

Nno können wir jene Unterscheidung der altern Toalehre fassen. Man uoter- 
sebied uwele rl ei Intervalle : 

KoDSonansea, oder woblUingsnde, und 
* DIssonansen, oder übel- (nicht oder weniger angeneba) klingende. 

Ronsonanzea sollten sein: der Einklang, die gr«iese Oktave , Quinte, Qnarte* 
die grosse und kleine Tora uad Sexte , — Disaonansen soUton alle übrigen Inter- 
valle sein. 

Diese üuttTSclieidang ist vor allen Dingen eine unwesentliche zn neuneo 
dnes der Musik kelaeawegt bles oder bauptsäehlicb auf ErgBltong oder Reizung 
des Sinnes mit nngeaebmen und widrigen TonverbiitnUsen a« tbnn ist, sie vieU 
mehr nur unsern Sinn trilTt, nm durch ihn Seele und Geist Mt treffen. Sodann ist 

sie eine o b e r f I H c h 1 i c h e. Denn das Wesen, der Sinn eines Intervalls ist keines- 
wegs damit zu erschöpfen, dass wir e«; wohltbuend (eiofacher oder leichter fasslich) 
nennen ; schon in diesem Werke (im zweiten Abschnitte der sechsten Abtheilung), 
grüodlieker in der Mnslkwissensebafl , werden ganz andre Begriiie davon zu geben 
sein; — und man erkennt sebon die Oberfläobliebkeit, wenn eine und dieselbe 
RIsue so verscbicdoe Dinge, wie Quarte» Terz und Oktave, oder alle verminder- 
ten nnd ühcrmässigen Intervalle a. s. w. ohne nähere Unterscheidung fbssen soll. 
Endlich ist die Scheidung einp rei n wi Ilkürliche, — wenigstens so, wie sie 
sieh hat geltend machen sollen. Denn in der durchaus gleichmässigen Progression 

1:2^:3:4:5:6:7 ist nicht mehr Grund, bei 6 : 7 die Scheidewand 

tu iiehn , als bei 5 t d eder 1 : S. Und lu der That sind einige TbeoreUker 
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Wollen wir aber von irgend einem andern Ton aus ein grosses 
Intervall darstellen, so setzen wir erst die nöthige Stufe fest, messen 
dann die Entfernung, und tliun zu oder ab, wo wir dieselbe zu klein 
oder zu gross finden. Wollen wir z. B. von f eine grosse Quarte 
bestimmen, so finden wir vor Allem, dass von ydie vierte Stufe h ist; 
f—h enthält aber drei Ganztöne, und unsere Normalquarte c—y* hat 
nur zwei Gauztöne und einen Halbton ; folglich müssen wir f—h ver> 
engern, h \iib verwandeln, und haben nun die Ganztöne/— g, g — a 
nnd den Halbton a — b, Oder wollen wir von h eine grosse Quinte ha- 
ben, so müssen wir vorerst die Quinlenstufe, f festsetzen, und dann 
gegen die Normalquinte c — g messen. Diese enthält drei Ganztöne 
(c—d, d — c,f—g) und einen Halbton (e—f->) unsere Quinte aber nur 
zwei Ganzlöne (c — (/, d—e) und zwei Halblöne {h — c und e—f)^ ist , 
also zu klein. Wir erhöhen also f zu fis^ machen dadurch den Halbton 
-/"zu einem Ganzton und haben damit die grosse Quinte, h—ßs, er- 
langt. 

Sobald wir nun ein grosses Intervall haben, ist es leicht, daraus 
ein kleines , vermindertes , übermässiges zu machen ; wir thun blos 
durch Erhöhung und Erniedrigung so viele Halbtöne zu oder ab , als 
der Unterschied (S. 43—44) beträgt. Soll z. B. die grosse Quinte 
' c — ^ zu einer kleinen werden, so müssen wir einen Halbton ab- 
ziehn , also g erniedrigen zu ges : c — ges ist eine kleine Quinte. Die 
kleinen Intervalle, z. B. von c aus , sind also 

c — des, die kleine Sekunde, 



c — es, - - Terz, 

c—fes, - - Quarte, 

c — ges, - - Quinte, 

c^as, - - Sexte, 

w c — b, - - Septime, 



Soll c — g eine übermässige Quinte werden , so muss g um 



aoefa nicht bei dieser Unlerscfaeidnng stehn geblieben. Sie haben bald die Kon- 
sonanzen geschieden in v o 1 1 k o inm n e(Oiclave and Quinte) und anvollkommne 
(Quarte, grosse und kleine Terz und Sexte), ferner die Dissonanzen io we- 
sentliche nnd zufällige , welche letztere alle in einer Tonart aaftreteodcB * 
fremden Töne umfassen. — Endlich haben Einige die Quarte durchaus, 
Auilre nur bisweilen für eine Dissonanz ansehn wollen; und so hat man red- 
• lieh dafür gesorgt, sich nnd die Lernenden ohne Nolh zu plagen und von dem We- 
sen der Sache abzubringen. 

Gründlicher ist dieser Punkt (und mancher andre für die Kunstlehre wichtige) 
in des Verf. Schrift: ,,Die alte Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit/' bei Breit- 
knpf und Härtel in Leipzig, abgehandelt worden. 

Uebrigens haben wir nur der bequemem Anschauung wegen angenomroeo , es 
gebe Tö6e von einer , zwei Schwingungen. Vielmehr federt der tiefste Ton etwa 
32 Schwingungen in der Sekunde; er liegt eine Oktave unter Conlra-C. 
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etnra HalhtoD bioaufgeräckt werden. WoUfin mr cis—hi$ (eine 
groiM Septinfl) in eine Ideine verwandeln , so muss his nm einen 
Balbtott erniedrigt» iiiiirerden$ s«U die kleine Septime ett^A 
in einer Tenunderten werden, eo mSsaen wir h nocfamtle emtedem 
in bi dt'^b ist eine Temiinderle Sepltne. Hiemeh ist es Imdil, 
jedes kleine, Tenninderte, übemess^e Intervall kemstelten« 

Dem Anfingcr reihen wir, sieh in doppelter Weise darin sn 
iiben. Brs tens schriftlieb. Er entwerfe von jedem Ton ans alle 
grossen Intervalle (wie wir S. 44}» dann alle kleinen^ (wie wir oben ) ; 
tan neben er bald dieses* bald jenes grosse Intervall (s» B« g—ä^ 
ges — deSf eine grosse Qointe) nnd verwandle es in ein kleines 
(g—des, gu — deses), vemiindenes (g — ilwer, g€s — deseses*))^ 
fibermSssiges (g—dis, ges — d). Zweitens übe er seinen Sinn 
im Erkennen der Intervalle , besonders der grossen und kleineu. Er 
suche nach dem Gehör die verscbiednen Intervalle (z. B. grosse 
Quinten, grosse und kleine Terzen und Sexten, kleine Septimen) 
auf beliebi<;en Stufen auf; glaubt er sie gefunden zu haben, so benen- 
ne er die Töue uud messe die Grösse des Initervalis^ dies wird ihm 
zeigen , ob er das Rechte getroffen. 

Es ist klar, dass man mit Hülfe der doppelten Ki höliutjgcu uud 
Erniedrigungen noch gar viel Tnlervalle ausmittelu ivonnte. Die ver- 
minderte Septime eis — ö konnte duieh nochmalige Erniedrif^iing des 
b in eine doppell, und durch nochmalige ErhÖliuii<; des eis in eine drei- 
fach verminderte Septime (eis — bb und ctsis — öb) verwandelt , die 
übermässige Quinte c — gis noch zwei- oder dreifach (c — f^^^^i-f^ 
ces — gisis f ceses — i^isis) ausgedehnt werden. Und wollte man gar 
über Doppelkreuze uiul Be'e hinausgrluMi zu dreifachen Erhöhnng^ea 
und Erniedrigungen : so würde die Zahl der Inter\'alle sich in das Lln- 
gemessne vermehren. — Zum Glück aber können wir, (wie in der 
letzten Anmerkung gesagt ist) alle diese Fabrikate in der wirklichen 
Kunst nicht brauchen , wollen sie also ein- iiir allemal bei Seite ge- 
stellt haben. 



*) Hier treffcD wir auf eine drei fa cb e Erniedrigung» von der oben S. 35, 
niehls gesagt worden. Der Grand nnsers Schweigens war, weil mao dreifache Er- 
■iedrigvogeo oud £rböbuDgea uicbl brtaekt, oieht — »der doch nor höchst 
idleH iSlhif bat. Dergleiehen in 4w Avaiibnng gar nicht vorkoaneode, ivr v«a « 
IwdaBtiseheB Lehrern beraasgezählte and nolitte Intervalle nannte man spottwais« 
papierne Intervalle; sie exislirten gar nicht, als auf dem geduldigen Papiere, 
*— das sich freilieh noch jetzt viel anniitze Tabellen und andre Last von . 
ankandi|;ea Lehrern und ihren armen Schülern pefilleo lassen muss. Aach unser 
gelegen t iicli es desese* hätten wir sparen iiünneui wenigstens lasse es jeder 
Lekrer nd Sekikler Mi der beilinigei BrwIbniM^ beweadea • da einer Ueknaf 
weder bedfirfUg aoch werth ist. 



. -d by Google 



48 

• Im vorigen Abschmll haben wir enharmonische Töne kennen 
gelernt. Jetzt finden wir Intervalle, die bei gleicher Höhe ihrer beider- 
seitigen Töne ganz anders zu benennen sind, und desshalb 
^ enharmonische Intervalle 

heissen müssen. Man findet sie leicht auf, wenn man in irgend einem 
gegebnen Intervall einen oder beide Töne enharmonisch umnennt. 
Ven;*'andeln wir z. B. in der kleinen Terz c — es, das es enharmo- 
nisch in dis ^ so steht eine übermässige Sekunde, c — dis ^ vor 
uns, deren Töne in unserm Tonsystem gleiche Tonhöhe mit der Terz 
c — es haben. Nennt man in der übermässigen Quinte c — gis 
den obern Ton um, so erhält man die kleine Sexte c — as. So wird 
aus der verminderten Septime eis — b eine grosse Sexte 
eis — a'is oder des — dcssgleichen aus der Quinte eis— gis durch Um- 
nennung beider Töne eine andre Quinte des—asy — und was der 
ähnlichen Verwandlungen mehr sind. 

Vi 



I 



c. 1 f 
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Die Tongeschiecii te* 

Wir haben niin erkannt, dass der Muöik sieben Tonslufcii, 
auf diesen aber eine grosse Anzahl von Tönen und Tonverhäll- 
nissen zu Gebote stehn. Möglicherweise können alle diese Töne und 
Tonverhaldiisse in jedem besondern Tonstücke vorkommen. Da aber 
jedes Kunstwerk abgegräuzlea Inhalt, eine wenigstens einigermaas- 
sen bestimmte Tendenz, einen bcslinimten Kreis von Gedanken 
und Empßndungen auszusprechen hat: so ist es nalüilich, dass 
nicht in jedem Tousliick alle nio<jlichen Töne nnd V erhälliiisse , we- 
nigstens nicht alle in gleicher Wichtigkeit , auftreten, sondern für 
jedes Tonstück sich ein bestimmter Kreis von Tonen und Verhaltnissen 
abrundety in dem das Tonstück sich ausschliessiicb oder vorzugsweise 
bewegt. 

Dieser l mstand erleichtert anch der Lihic das Geschäft, dt n 
Schüler in das weite Reich der Tongeslaltnngen einzuführen, ohne 
dass er Gefahr läuft, sich in der Unzahl mannigfaltiger Gehilde zu 
?erwirren und zu verlieren. 

Für jedes Tonstück bieten sich natürlich 

die sieben Tonstul'eu 
als Graadlage dar. Aber jede Tonstufe kann sich fünffach darstellen, 
und dies giebt fast zahllose Möglichkeiten, die sieben Tonstufen zu ver- 
binden; man könnte möglicherweise mit c — d—e—f^ oder — 
t^fy oder c«* — *r;^> oder c — ii* oder cU-^dU — e-^f^ 

a. s. w. anfangen. 

Von allen diesen Möglichkeiten hebt das System der nenern Ma- 
ttk ihrer zwei heraus, als die allein wesentlichen. Sie heissen 

Tongescb lech tc *) 
und zwar das harte und das weiche, oder Dnr (das Dnrtonge- 
schieeht, Durgesehleeht) and Moll(Mollge8chleeht). 



^) Dieter Name wud auch in tineoi andern Sinne gebraucht. Mnii nennt 
die Toofolgf^ , in der jode Slufe nnr eininü! aaflrilt (oder auch, die sich ia 
Ganz- und H.ilbtönt'ii bewegt), das diatonisclie G e s r h 1 c c Ii l, die Tonfol^«', 
die durch lautet- üulbtüoe gebt (S. 34). dus chromatische Geschlecht, 
fndlieh die, in der alle TSoe (eder wenigatena die ehroeialiscben) mit iltrea 
enktnneoisolieii Deppelaameii (e— ef«— <fe« — d—dü^et'^ o. t. w.) «edreien, 

Man, All;. HuiUehre. 4. Anll. 4 



Beide kommen darin dberein , dass in ihnen die sieben Tonstufen 
enlbalten flind. Worin also unterscheiden sie sich? In den Verhält- 
nissen der Tonstnfen zn einander » in der Grösse der Intervalle, die 
jede Tonstnfe zu der ersten bildet. 

Das Dargescblecbt 

hat lauter grosse Intervalle, — nämlich der folgenden Stufen 
zur ersten. Es folgt also auf die Prime eine grosse Sekunde, 
grosse Terz , Quarte, Quinte, Sexte, Septime. Folglich sehen wir 
in der ursprünglichen Stufenfolge (S. 12) 

c—d — e—f—g — a — k — 
das Vorbild des Dnrgosrhlechls. 

Wollen wir bei der Angabe der Verhältnisse nicht immer auf den 
ersten Ton zurückkehren, so messen wir den Abstand einer jeden 
Stufe von der folgend cn. Da finden wir denn, dass die erste von der 
zweiten einen Ganzion, diese von der dritten wieder einen Ganzton« 
diese von der vierten einen Ualbton entfernt ist , nnd so fort. Hier — 

seben vir alle Abstände von Stafe zu Stufe vor uns : es folgen sich 
zwei ganze nnd ein halber, wieder drei ganze Töne und noch ein 
halber. 

Das Mollgeschlecht 

hat ebenfalls lauter grosse Intervalle, mit Ausnahme der Terz 
und Sexte, die klein sind. Da wir wissen, wie grosse Intervalle in 
kleine verwandelt werden, so können wir leicht aus Dur Moli machen; 
wir brauchen nur Terz und »:>ejiLte zu erniedrigen y 



d«t«iib«raionisGlie6«fGU«e)it. AUeia dia leisten beiden Gesebleehte sind 

iDgeeisoet , Grandlagenim Cysten nmaikaliseber RompiMitioa s« werden , vnd 

es scheint sogar ein Missverständoiss, weoa man glanbt, die alte griecbiscbe Ten- 
kuoslbabcsich dieser (oder einigprmaasseo ähnlictior, gleichbcnanntpr) Tonreihen 
als Geschtechle , als Grondlagen der Komposition bedient, obwohl die Ausspriicbe 
der griechischen Theoretiker dafür sind (vergi. des Verf. Art. über gr. Mus. 
im Univertnl-Lexikon der Tenknnat) ; ven dieeen nlÜBlieb ist die alte Begriffsbe- 
stimmuDg aof qds übergegaagfin. Es bleibt also ven den tngeblieben drei Ge. 
schlechten Bins&brig, d^ffeiestt die gtaze Eintbeilösg nneb dieees Begriffs» 
itl nichtig. 

Nan hätte man also die Wahl; statt Toogescblecht Tongaltnng tür Dur 
und Meli sa sagen. Aher Gatlaog setzt schon eioe höhere Theiiuog in Gesebleehte 
veraos, und— was die Haoptsache ist —der Begriff ven Gescbleebt entspriebt dem 
Siooe von Dur aad Moll; beide verballen sieb n ciaander etwa wie HÜBDliches 
und Weibliches Gattung deutet aufVerschiednes; Hell aber ist aiebt ursprüogUeb 
Verscbiedoes , überhaopt jiieht nrspriinglich Sigaes, seadens sni Dar berverge^ 
gSDgen oder gemacht. 
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«m s. B* CUnr: 
in Cmoü s 



c— — e — '/ — ^— « — A — € 



za TcrwaDdeio. 

Hiernadi finden wir n«ii, dais die Tonrdhe in Moll folgende 
Schritte macht : 



1% 



4in$rellend ist hier der in Dur gar nicht und in Mo4 nor eiomal T|ff- 
kommende Schritt von anderthalb Tönen oder einer nbemäsaigen 
Sekunde, as — h* Unare Biipfindnng wird von «deasrikeii ia Lnofb 
^tor Tonleiter, — 

i 
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be^ berührt, — wie von allen überniässigen Interrnllen. Attein dies 
ist nicht in jeder Tonfolge, z. B. nicht in diesen, » 



p-:^- 



(wo die übermässige Sekunde umgangen ist) der Fall ; und es kommt 
bei der Bildung der Gcschlcchle auch gar nicht darauf an , eine mög- 
lichst milde Tonfolge*), sondern eine recht geeignete Grundlage für 
Komposition zu üudeu. 



^) Diese ganz fremde Riu ksichl hat viele Tonlehrer verleitet, dieUoUtoBleiler 
abweicheDil , uod zwar auf verscbiedne Weise zo bilden. Im BiDavfflteif ea 
nimlicb geben sie dersclbeo blos eine kleine Terz, — 

c — d — es ~ f — g — a — h — c, 
im Iii D ab sie igen aber kleine Terz, Sexte und Septime, — 

e — b — a* — g^f^u—d — e. 
Allerdings siod oan beide ToDfolgeo milder, als die mit einer iibermlisMfen Se- 
kunde; aber der Begriff' eines einigen Tongeschlecbts ist gaaz aafgebobea, die 
Sexte bcisst sowohl as als a, die Se[»time sowohl 6 als A, man niii<s!e also das an- 
gebliche Tungescblecbl für eine zwicluitige Grundlage, für zwei Tuugescbiecbte 
erklärea, oder man müsste gar beide Tooreiben durcbeiaaoder miscbeo, — 

e— d—w—Z—g-— A-~e, 
was denn eine halb diatonische , halb chromatische (S. 34) Tooleiler ergibe« die 
in aleb selbst viel za nneios wäre, als dass sie den Zweck erfdllte. Noch bestimm- 
ter widerlegt sich dieses Verfahren in der Harmonielehre, — wie in Theil !• der 
Kompositionslehre des Verf. nachgewiesen worden. 

Eine ganz andre Frage iat: eb der Komponist nicht in besondern Fällen (z. B. 
am aanftere oder fliesiendere Tonfolgen an gewinnen) von der ayalemaliseheo Ton- 
reihe, No. 47, abweichen und dafür so , wie in No. 4S , oder auT noch ganz andre 
Weise setzen darf? Die Komposilionslefire giebl ihm diese Freiheit und zeigt, wie 
und ans welchen Gründen er sich ihrer zu bedienen habe. So raag auch der Lehrer, 
om seinem Schüler in Spiel und Gesang Fertigkeit und Leichtigkeit zu erwerheo, 

4» 
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Wanun haben wir aber nnaere beiden Tonn^eacUealHe eben w 
ond nicht anders gebildet? warum hat das DorgeieUeeht lanler gn»ie 
Intenr^Ue? nad wanun werden im Mollgesefaleefate eben nur Tem ond 
Sexte klein genommen T — Dies sind Fragen , die sieh späterhin be* 
antworten lassen, für jetat ist es genog, die beiden Gesehlechte nach 
ihrer wiriüiehen Besehaffenheit nn kicninen und iiire Tonfolge bilden 
cn lernen. 



neben der grundsätzlicheu Tuoieiter die fliesseodero FormeD üben lasfeo, — ja 
MtbftileM« fSr dl« t«ebBta«be Uebans des Viireii(i«beH| nm nicbt die 
bcfbm.WaiN dar sfitMDatiMbM- TMltitor doDrSiiiD dM Sohülen sa binOf (xnr 
l^ßt^ und Abstampfnng bei überbäafter Anwendung) anfzadrin^n. Nur darf aua 

difsem Znpest"än{!nifise fHr hcsondrp Fälle in der riuiiiposiliou oder aus der scho- 
nenden Berücksichtiguog des Sduilei s bei seinen tecliaischen UebaD|(en nicili ein 

Unatoas dea systemaliaeh Wahren und r^otiiwendigen werden. 

t- ■-'I'- • 



. -d by Googl 



— a — 



Die Tonarten. 

« 

Wir haben schon oben (S. 40) bemerkt, dass die IntemOe von 
jeder beliebigen Stufe aus gebildet werden können , eben 8ew«U Ten 
d oder e, eis oder dü aus 9 als von c aus. Folglich können wir auch 
TOD jedem beliebigen Ton aus alle grossen und kleinen Intervalle bil- 
den , haben dies aueh S* 46 an einxelnen beispielsweise getban. 

Folglich können wir jedes unserer Tongescblecbte «af jedepi be- 
liebigen Ton erbauen, eben sowohl auf eü, d oder es u. s. w. , alt 
lif c. Die Darstellimg eines Tongesehlechts auf bestinuDten Stufen 
nennen wir 

Tonart. 

Es giebt also Onrionarten (DaTslellttBgen des Dnrgesciileehto) 
and Molltonarten (Darstellung cu des Mollgetebleebta), nnd zwar 
ban anf jedem Ton, den unser System dail»ietet, dne Dnr-and 
eine Molltonart gd>ildet werden. 

Wie viel Töne bat nun nnser System? 

Erstens die sieben Stammtöne, 

xwdtens die fünf zwischen ihnen liegenden Halbtöne. 

also im Ganzen zwölf. Es mnss also 

zwöll Durtonarten 

lud 

zwölf Molltonarten 

gebcu. 

Freilich kann jeder unserer Töne noch euliannonisch unigCDannt 
werden, die Halblöne zu c — d u. s. w., die wir oben eis — i^'ju.s. w. 
genannt haben , könnten auch 

des — CS — ges — as — 
korz jeder Ton könnte, wie wir S* 37 gesehu haben, dreifach ge- 
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oannt werden. Aber damit würden wir nicht neue Töne, sondern 
nur neue Namen bekommen. 

Wie können wir nun die verschiednen Tonarien bilden? 

Wir setzen von dem bestimmten Anfangslon aus alle sieben 
Stufen fest, und untersuchen nun, ob jede Stufe von der andern die 
S. 50 ausgemittelte Entfernung bat, ob sich also 

in Dur 1, 1, Va, 1, 1, 1, % Ton 
in Moll 1, Vi, 1, 1, V2, l'A, V2 Ton 

folgen. Wo der Schrilt zu klein ist, erhöhen wir, wo er zu gross 
ist, erniedrigen wir den obern Ton auf das rechte Maass. 
Soll z. ß. die Durtonart von A , oder ^ ^* 

A'D u r . 

dargestellt werden , so setzen wir vor allen Dingen die Stufen von A 
aus fest, also: ' ^ »w/ « *x^n ■■■ 

11» a — k — c — d — e'—f — ff — a 

Nun untersuchen wir schrillweis die Enlfernungen. A — h ist richtig 
ein Ganzion. H — c ist nur ein Halblon, und soll ein ganzer sein 5 
wir erhöhen also c aufm, und finden so den Ganzton h — cts. Die 
Entfernung von — d und d — e ist richtig. Nun soll wieder eia 
ganzer Ton kommen, e — -^ist aber nur ein halber; wir müssen also 
y'in ßs verwandeln. Eben so müssen wir zulclzt noch g in ff/s ver- 
wandeln, um slalt das Halblons ßs — g den letzten Ganzton ßs — gis 
zu erhalten. Die Tonleiter von --^-Dur heisst also : 



. A — h — eis — d — e — fis — gis — a.""^' 

Wollen wir eine Durtonart auf As bauen, so müssen wir vor- 
erst wieder die Stufen von As ans , — 

As — h — c — d — e — ß — g — a, 

hinschreiben , und dann die Schritte messen. Da finden wir nun As — 
h für einen Ganzton zu gross, müssen also h zu b erniedrigen. So 
fahren wir fort und erhalten die Tonleiter 

As — b — c — des — es — ß — g — as. 
In gleicher Weise können wir nun auch jede Molltonart bilden. 
Viel leichler haben wir es aber, wenn wir die auf demselbeo Ton ru- 
hende Durionart schon kennen ; denn alsdann brauchen wir Mos, 
ohne weitere Messung, Terz und Sexte zu erniedrigen, um z. B. 
-^dur in AmoW — 

A — h — cü — d — e — ßs — gis — a 

o f 
A — h — c — d — e — ß — gis — a 

oder As - dar in As - moU — 
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Ai^b — c — des — es — f — g — as 

ces fes 
As — b — ces — des — es—Jes—g — as . 
za verwandeln*). 

Xiiumehr haben wir erst für jedes unserer Tonslücke eine ganz 
beütiiiiuitc (Irimdlage. Wir können nun nicht blos sagen, dass dieTönc 

eines Tonsliicks insgesammt oder hauptsächlich dem Dur oder 

Mollgeschlcchte , sondern das.s sie dieser oder jener bestimmten Dur- 
tonart oder Molltonart zugelidi cn , dass das Stück sich in dieser oder 
jener bestimmten Tonart bcwc{];t, dass es z. B. ans -^-Dur oder 
Moli geht, — wie der gewöhnliche Kimstausdnick ist. In der Re- 
gel (n i c h t ohne Ausnahme) geht jedes unserer Tonsliicke aus einer 
bestimmten Tonart, und kommt — wenn es sie auch eine Zeitlang ver- 
lassen , in Tönen anderer Tonarten sich bewegen sollte — doch anf 
jene zunick Es wird uns in der Auflassung und Darstellung eines 
Tonstücks lordern , wenn wir wissen , welches seine Tonart ist. 



**) Dieses Verfahrpn mnss jt flf'r, der aar eiolgermaiissen griindlicb unter- 
riebtet seiD will , keaaeo. Doch rathen wir dem Anfänfrer Jrinppnd ^ lurersteo 
Bildaog des Gehörs und der Vo r s t e 1 1 u n f^s k r Fl bich eiäl 
recht rieissig vorzaspielen, uod dano die übrigen Durtooartea, zuletzt 
aaeh diff IfolltoMrteB ««r tiien Rltvler Baebdt»lil«tfeii GehSr «ua»- 
Ben sn taehen. Meiot er, eine Tonart riebtig gefandeo zu baban, so btoeDsa er 
4ie Töoe , so dass jeder folgende von der nacbstfolgenden Stufe seiaea Namea ei^ 
hält, T. B. (Irr zweite Ton in .^j-Dur nicht etwa von a (a/V), sondern von h (6), 
da die / Stufe ja schon besetzt ist. Nun messe er die einzelnen Schritte and prüfe 
die Ricbligk.eit seines Fundes. — Man kann diese Uebuog bei den bequemem Ti>« 
Daa, {G^ l)y F, B, Bs bagiaaaa , Bota tia aber raekl laiiaig var* 

Bdinea. Dia aaf sie verweadete Zeit bringt für die AuaUldvng des mnsikalischen 
Vorsiellunpsvcrmögens grossen Gr \s i im , den das blos verstanr^csmiissige Bilden 
(das wir oben gezeigt) und dn^ noch leerere Auaweodi{leroeQ , an dem viele Leb* 
rer sieb geniigen lassen , nicht gewährt. 
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Zusammenfassung aller Tonarten. 

Die im vorigen Abschnitt aufgewiesne Art, die Tonarten zu bil- 
den, ist , — wir können es nicht leugnen , — etwas wmstäiidlicb ; be^ 
sonders wenn das Geschäft mehrmals hinter einander vorgenommen 
werden soll. Wir bedürfen daher eines bequemem Verfahrens, wo- 
durch wir uns sogleich jede beliebige Touarti oder alle zusammeuy 
vorstellen können. 

Was lieisst nun, sich eine Tonart vorslclien, oder bilden? — 
Erfahren, welche Stufen in ihr erhöhl odci' cniiedrigl werden müs- 
sen ; — denn die sieheu Stufen , das wissen wir , haben alle Tonarten 
mit einander gemein. 

Hier ist das bequemere Verfahren* 

A. Die Durtonarten. 

Dar ist diejenige Dartonart, die gar keiner Erböbang oder 
Eraiedrigang bedarf, da sie nur die sieben Urtöne 

Z>— F^G — y/ — /r 
-enthält. Sie hat auch desswegen den Namen Normai-Durton lei- 
tererhalten. Wir begfonen also bei setzen es als den Anfang 
ottd sehreiben eine Noll darüber, znm Zeichen , dass in der Tonart C 
kein Ton erhöht oder erniedrigt wird. Dann schreiben wir hinter C 
die fünfte Stnfe, und so fort die jedesmalige fünfte Stufe, bis wieder 
zu C hin. Endlieh merken wir, ausser der Linie, die fünfte Stofe vor 
17 an» Also 

F. 0 

C G D A E H F C. 
Nun 'findet sieb \ dass in jeder nach C verzeichneten Tonart ein 
Ton erhöht wird , und jeder erhöhte Ton in den folgenden Tonarten 
erhöht bleibt. In ^dnr ist also ein Ton erhöht 9 in Z^dur bleibt dieser, 
nnd es kommt ein zweiter dazu; in ^dor hleihen beide, und es 
kommt ein dritter dazn, n. s. f. Hier — 

F. o!234567 

C GDAEHFC 
haben wir über jeder Tonart angemerkt, wie viel Stufen in ihr 
erhöbt sind. « 



Aber noch wissen wir uicht, welche Stufen. — Jedesmal 
die zweit- vorhergehende wird neu erhöht. Also in (?dur die 
F-Stufe, aus/wird^. (Wir wollen dies mit folgeodem Zeichen 

F. 0 \ 

C G B u. s, w. 



anmerk^ii.) 



Folglich in J9dar die C- Stufe; 

0 12 

C G D A 



• • • • 




au e wird eis. Zugleich Itleihi aber die vorige Erhöhung steliu, folg- 
lich sind in />dur f und v in //v und eis erhöhl. 

Nun sehen wir erst, dass die Tuaarttu iiarh // nicht F und C 
'Sondern Fis und Cis heissin nifissen; denn jede Erhöhung wird ja Jür 
die folgenden Toüai u ü LeibeiJrtiLen. 

Jetzt brauchen wir nur unsrcr Tonreihe nachzufolgen , um zu se- 
hen, welche Erhüiiungen wir für jeden Ton hraucben. 6Mur hatte ßs^ 
Diarji^ und cü; folglich wird 

Adarßs , eis und gis 
E6uT - - - und dis 

i^dur - - - - und öii 

haben, und so iort. Ja, ^v<)lleu wir über Cf^diir hinaiisj^phn , so wird 
Gisdar mit acht*). r>/sdur mit neun, .//idur mi! /ein, ^Kvdur 
mit elf, Hisdüv mh zwöll Eiliuhinii;eii kommen, ///s ist aber enhar- 
monisdi mit C gleich. Wir siud.also durch alle zwöll üurtonar Um hin 



Ilifr mn«^«; nn<: fiufTallen , wo wir mit acht ErhöhangÄl liio Soll«D, dt wir 
aar sieben Tonstufeo haben, die schoD alle in Cisdur 



4r 



«rUl^ wordea siodt — Welebe Slofe haben wir sdeUt erbSht? — H, Wekbe 
mms DUO erhöht werden: Nach der Ordottn; dat aber bereitf ^ (eworden» 
bereits einmal erhöht ist. Folglich — wird es Doeb ein m al erbebt, atattaiae^ 
eiufaciieo Kreute« eia Doppel kreaz 



IVM^t, JJisdur wird also z w 4i i Düppelkrt'UZij (ohije iliö Lit^iliteiidcü fünf ein- 
^•attiüi' ^ ttod Cf^ — ^üdur ü 1* e i Düjjjjc'lkrcazc (olmu die bleibuudca 
vier elofachea) fiarJP; CmAQn.»if. — Uebrigeas wcrdan wir baU s«bD, dasa 



wieder euf den ersteo Ton, Cf znriickgekomnien , md zwar in lan- 
ler Quintensehritlen. Diese VorstellnDg der Tonarten heim 

der Qnintenzirkel. 

Attein wir wissen» dass aneh mil erniedrigten Stufen Tonarten 
dargestellt werden kennen , haben z. B. S. 54 d£e Tonart AtAia ge- 
bildet. Welche Tonreihen haben nan diese Tonarten? 

Erniedrigung ist das Gegentbetl von Erhöhung. Folgl'ieh wird 
das umgekehrte Verfahren uns die Tonarten mit erniedrigten 
Tonstufen zeigen. Wir schreiben also den Quintenzirkei von C aus 
nach der linken Hand in umgekehrter Ordnung, C—'F — H u* s. w« 
hin, und wissen, dass in Cdur keine Erniedrigung statt findet^ in 
dar eine Stufe, in der nächsten Tonart (die wir einstwdien H ge- 
nannt) zwei Tonstufen erniedrigt werden, u. s. f»; auch erinnern 
wir uns , dass jede Emiedriguug (wie zuvor jede Erhöhung) fiir die 
folgende Tonart beibehalten wird. Hier 

b 

F. 76543210 
C G D A E H F C 
ist unser neues Schema. 

Wo erfahren wir aber, welche Tonstufe jedesmal erniedrigt wer- 
den soll? — Es wird jedesmal die im Schema links gestellte*) er* 
niedrigt. Also in ^ur wird H erniedrigt zu ^ ^ — nun sehen wir so- 

^ Dies seboint willkorlieh, — mit 4er Vonnssetsans s ^aie bei deo Brafe* 

drignngeo das Gegeotfaeil voo dem bei dea BrhSbMfeft Geschehenden eintrete, 

nirht übfTf in';tiinniend. Aber es scheint nnr so, weil wir fler Kürzt' halbt-r 
den Quintenzirkel oicht bis ZU £ade Verfolgt babeo. Wolllea wir iba oamiicb voa 
S. 36 i'ortaetzen : 

b 6 7 8 9 10 11 U 

ßt, tit^ gitf diif iS$^ «St, hitf 




M wSrdaa wir fiDdeSt dait (aaeb den ersten Zeiebea) die BrbSbviageii fSr jESr 
bis zn di$i$ gingen (nKmlich d ist schon in £dur zu <{t« gewerdeif md wird 
nua ie .£i]idar al»erroa(s erbüht) nnd die Tonreihe von E'is so hiessa — 

ff», ßsis, f^isis, aYs, cisis, disis, e)>. 

In üisdar trilL auch die zwülite Erhuiiuug ein y und iriUt (oacii dem zweitea 
Zeiebea) aKr, das alse an aüü wird. 

Wili man nmi HisAar wieder larfiekverwandela in BSirdor, so mala man die 
letzte ErbShang ätsis wieder auf a'fs zarSckbringen , also at'« ^«erniedrigen; 
dann bat man wieder die obige Tonreibe von EYs. Die Eruiedrifun^ hat also den 
Ton links vor (der Tonart , nach welcher wir sucbten) getroffen. 

Nun ist aber IJüdur iiiehls auders , als 6Mor, £Mdttr nichts anders» als 
Fdor, oMs ist enbannoniseb gleieb hf and gleieb b. So wie wbr ban , im von 
Hi$ ans Biadnr zn bilden , aisü in ais erniedrigen mussleu , elMn ao mfiasan wir, 
nm von Cdvr ans l^ar an bilden, A in b emaedrigfo. Und das ist oban geaahabn. 
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^eich« dass die nächste Tonart nicht H, sondern ^dar uin kann. Im 
BduT wird vorerst b beibehalten und e erniedrigt zu e$s mithin ist die 
folgende Tonart nicht ^dor , sondern Esint, Indem wir so fortschrei* 
len» gestaltet sich unser obiges Schemn so nm: 

b 

F. 76543210 

Ces Ges Dp<f /fs Es Ii 

Wir sehn also, dnss in E.sduv drei erniciJri'jlc Stufen vorkom- 
men: es und as ; ia Desd^ir fiint": b, es , drs, und ffäsg — 
in CWdur sieben: b, es ^ ns , des, i und /t'j. 

Wollten wir weiter i^elieii, so würde naeli Cesdur nun Fe#dar 
mit acht, Ä^dur mit n e u n , iiAv^dur mit zehn, ./.sv/^dur mit elf, 
j^e^e^dur mit zwölf Erniedriji^ungen auftreten. JJeses ist aber eobar^ 
monisch gleich 6'dur, folglich ist auch hier der Quintenzirkel vollstän- 
dig durchlaufen und zu seinem Anfange zurückgekehrt. Durch diese 
Schematey durch den Quintensirkel mit Erhöhungen und den mit Er- 
niedrigungen, sind wir im Stande, jede beliebige Durtonart rasch und 
sieber hinzustellen. Sehr leicht sind die Tonarten mit wenig Ernie- 
drigungen oder Erhöhungen zu bilden und zu merken, umständiicber 
natürlich die mit vielen Veränderungen*). 

') SitHiri-ir^i ist die Weise, wie Logier einer Mehrsalil von Schniem 41t 
gesammten Durtouarlen derstelit und eiiiprügt. 

Er wendet ibr die f^eöffoele iiukc üaud zu, nenot den Arm (dco Stamm der 
Hand) C and dies die Stemmtenart , den Daam den «weifen Finger D , den 
dritten den vierten E, den rUnften //» — den Zelgelnger der ReebUn F. 

Der SUaini bat keine Vorzeicboonf^. Der nächste Ton {(T) bekommt ein Krens 
vor — hier wird der rechte Zeigpfingcr gehoben — also vor/j der folgende Ton 
(D) bekommt — hier wird nuf den Stamm (den Arm) gewieaen — ein zweites Kreon 
vor Ci der Dacbstfaigcudc Tou {^) bekommt ein drittel Kress bier wird aaf 
den linken Danm gewieaen — ver jr, nnd te Ibrt« 

Umgekehrt erbilt Flein »von dtm vorbergebadea kleiaen Finger der Li»* 
ken , der H bezeichnete nnd so weiter. 

Uebrigeos kann man zwar den Namen Quinicnzirkel am rdgltchstcn dabin 
deuten, dass er ans rundüin durch alle Touarlcu hindurch, bis wieder in die erste 
zurück rührt. Doch soll uiciiL uuenvahut bleiben, dafs man aeeb liebte j die Ton« 
arten in der Fer» eines Zirkelf, etwa se« 

c. 

Eü HiB G 
Aü D 
Du A 
Gis B 

a$ H 

Fü 

dnrzaslellen , und an dieser etwas vnbeqnemfn Figur daa ven nnsjm Text oben 
Aoagenibrte nnfzuweiien. 
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Allein hier tritt ans sehr erfrealich die Ueberseo^ttiig enigegefe« 
dass die Tonarten mit su vieleD Veränderangen uns 

gans wohl entbehrlich 

und. 

Stellen wir nimlleh hier — 
0 1 2 S 456789 10 Ii 12 
C, G, D, A, E, H, Fis, Cis, Gis, Dit^ jfü, Eiif, Hk. 
DeseM, Atas^ Eses, Bk, Fu^ Cu^ Get, Des, jis, jF, C. 

12 11 10 9876543210 
die mit Kreonen» und die mit Been Torgeseiehneten Tonarten nv 
Veigleiohnng einander gegenüber, so finden wir, dasa: 
Deses mit 12 Emtedrignngen gleioh .ist Cim ohne ErhShong, 
Asas - 11 ' - - 6 - mit einer Erhöhung, 

Eses -10 - - D- 2 Erhöhungen, 

Bb ' 9 • • 3 - 

Fes ^ S - - 4 

Cev - 7 - * -iF- 5 

desgleichen, dass: 

Bis mit 12 Erhöhungen gleich ist Cdor ohne Erniedrigung, 
MRi -11 - - -F-mit einer Erniedrigung, 

-10 - •-0--2 ErniedriguDgen, 

Bts ' 9 - ^ -Es- - Z 

Gü^ S - -.^s--4 
Cts - 7 ' - -Des- - 5 

denn alle hier einander entgegeugcstclUe Tonarten sind nur cubar- 
muuisciic Lmaeuoungen vou einander, die dcsshalb aucli 

en harmonische Tonartcu 

genannt werden. 

Wer wollte sich nun mit zwölf, oder zehn , oder sieben Ver^ 
Setzungen in Deses oder His, Eses oder Ais, Ces oder Cis bemühen, 
wenn er in C, D, B , Hy Des^xkT die gieiciien Tonarten ohne Ver- 
setzung, oder nur mit zwei oder fünf Versetzungen lindet *)? Wir 
werden also in dnr Kegel von Tonarten mit sieben und mehr Ver- 
setzungen keinen Gebrauch machen. Die grösste und unenlbcljriiche 
Zabl^von Versetzungen ist sechs, nämlich sechs Erhöhungen in 
jPwdur und eben so viel Erniedrigungen in Cre«dur$ beide Tonarten 



^) Um sich die Änsabl der för jede Tonart nStkifen Vereetznngen leichler 

einzaprägen , bemerke man, dass die Venetzongen zweier enbarmooischrr Ton- 
arten vereinigt stets zwölf betragen } z. B. His oder Detes hat zwölf Vcr&ctzuu- 
grn ond C ^eine, ~- Eses bat zehn und 1) zwei, — Dis bat uean aud Es drei. 
Weise man nuD die Versetxuagen der einen Tonart , su ergiebt sieb darass dl« 
Zahl der VertetaoDBea für die andere: man aiebt jene von i% ab. Z. F. Gdnr bal 
eine Versetsoni^ , felgUoh iiBas Aiet elf beben. 
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sind sich wieder eübarmoDiscb gleich. Nur in besondcrn und seltnen 
FäUeB wird man gegründeten Anlass haben , einen Schrill weilcr , et- 
wa nach CisäüT mit sieben Erhöhungen , oder nach Cesdur mil eben 
so viel Erniedrigungen, zu gebn. Dies kann vomebmlich dann rath- 
sam sein , wenn man schon zuvor in einer Tonarl mil vielen Zeichen 
gewesen ist und zu einer andern mit noch mehr Zeichen derselben 
Art fortschreiten will. Ware man z. 1$. in H oder FiVdur gewesen 
und wollte von da zu Cis oder Desdur fortschreiten, so war' es offen- 
bar bequemer y zu den schon vorhandnen fünf oder sechs Kreuzen 
noch zwei oder ttns zuzufügen, als dieselben durch eben so viel Wi- 
dernifungszeichen aufzuheben und dann noch fünf Bee binzuscfareiben. 
Nach der erstem Weise würde man ein oder zwei Speichen nöthig 
haben, nach der letztem zehn oder elfl Dies wird im folgenden 
Abschnitte deutlicher werden. 

B« J^te Molltonarien. 

Für die ßildaog der Molltonarten bedarf es keiner wdtem An- 
weisung; jede Molltonart wird von ihrer Dartonart (mit der sie 

gleichen Anfanf^ston hat) durch Erniedrigung der Terz und Sexte ge- 
macht, z. B. 6'aiüil von Cdur, wie wir bereits S. 51 gezeigt haben. 
Unter ihnen wird übrigens ^moU als iXormai-Molltouleiter an- 
genomm en. 



Nähere Belrachtung der ToDarten« 



A. Die V or Zeichnung. 

1, Die V ur tonart en. 



Wir haben im vori-jcn Abschnitte gesehii, dass in etilen Dur- 
tonarten , mit Ausnahme von 6'dur, mehr oder weniger Erhöhun- 
gen oder Erniedrigun^^cn siatt haben. Diese werden aiit den nöihigen 
Kreuzen oder BeVn zu Anfang eines Tonstücks , oder besser zu An- 
fang jeder Zeile unmittelbar nach dem Schlüssel angemerkt, und 
heissen V orzeichnung. Hier — 

G. D. A. E. H. Pia. 




F. 



B. 



Bs. 



As. 



Des. 



Ges. 



IE 



E 



1 



sehn wir die Vorzeichnungen der j^cbräuchlichern Tonarten ; man be- 
merke , dass die Kreuze uaü ße'e in derselben Reihenlol<j,c aulge- 
zeichnet sind, wie wir sie (S. 57 und 59) im Quintenzirkel aulge- 
fundeu liaLi u : erst fis ^ dann eis; erst b ^ dann es u. s. w. 

Die Vorzeicfmun^ ji^ilt, wie sich von selbst versieht, nicht blos 
für die Oktave, in dtr sie zufällig aufgeschrieben ist, sondern 
für die Stufe, die sie betriiit , in welcher Oktave dieselbe auch 
erscheine. In 6^dur z. Ii. soll nach obiger Vorzeichnung nicht blos 
das zweigfstrichne, sondern überhaupt jedes JP, es stehe, wo es 
woiie . in 7 V.v verwandelt werden. 

Soll nun ausnalinisweisc die Vorzeichnung bei einem einzelnen 
Tone nicht gelten , z. ß. in G^dur einmal nicht sondern y genom- 
men werden; so stellt man vor die Note ein Widerrufungszeichen, 
— und hier sehn wir jenes frulicr vorgewiesne Zeichen zum ersten 
Male wirklich zur Auweuduog geeignet. lu diesem Satze z. B. 
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ut »lau der drei ersten /, der YorzeicbniiDg zufolge , fa zo lesen ^ 
das yiertemal heisst die Note, vermöge des Widerrnfuogszeicbeos» 
wirklich/, und nichl^f . 

So auch , wenn ein Tonslück seine nrsprüngliehe Tonan blei- 
bend verlassen will, mnss die Vorzeiebnung derselben aufgeboben 
(widerrufen) und die Vorzeiebnung der neuen Tonart dafür einge* 
fuhrt werden ; dies kann mitien im Laufe des Tonstücks und mitten 
in der Notenzeile gesehebn. Hier z. B. 



5t 



bolit^n wir (Iii' \ oi z' u finiin«^ von JJt]ur nful einige Noten, die (jtü 
Si lilii>> ciiirs TonsaUt^ in IJöuv hedenicn Julien. IVun soll 'Ifv Ton- 
saU iik LMiii \M'ili^r geini ; e^ w« t den niso die lireuze von i/dur wi- 
derrufen und zwei iie'e für Z/dui vorgezelthnet, 

I5i.s\veilen bedarf es nur einer Mteüwei^eT! ^^'ide^rufllng ; wenn 
mnri iiainli' h aüs einer Tonart mil uidii üi rK/i n ui e:ur snil weniger 
KriMizi'ii. — oder einer Tonart mit iiu'lii IJr'fii i:i l iiii' rnlt weniger 
Beeil iij)Lr;;( licii will. Dann würüi <lri A\ idcrrui der iiuu überüiUsi- 
gen Zeiciica geuügon , wie z. Ii. üicr Lei a, — 

a. b. 

kit»~ I I Iii 



M 




WO von Hduv nach Z)dur übergegangen wird. Der Deutlichkeil wegen 
setzt man aber, wie bei b, die loitgeltenden Zeichen nochmals zu, 
damit der Ausübende beim Anblick mehrerer Widerrul'ungszeicbeu 
nicht meine , Alles sei widerrufen. 

Ein ähnlicher Fall trilt ein , wenn von einer Tonart mit wenig 
Kreuzen oder Be^en in eine andre mit mehr Kreuzen oder Be^en über- 
gegangen werden soll, z. B, von D6ut oder ^dur mit zwei Kreuzen 
oder Be^en nach £dur oder Asdnr mit vier Versetzungszeichen. Hier 
würde es ^ strenggenommen, genügen, die neuen Zeichen hinzu- 
setzen, z. B. hier 



54 



äs 



der schon vorhandnen Vorzeiebnung von i^dor zwei neue Kreuze fol- 
gen zu lassen. Allein auch hier ist es deutlicher und darum allge- 
ublicb, die vollständige Vorzeiebnung 



SS 



ZU äetzeu. 
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Ein solcher Weohacl der YorzeiehiinDg wird ahrigeos nnr daiiB 
angewendet, wenn man sich auf längere Zeit in eine neue Tonart 
' begiebt. Geschieht dies nur im Voriihergebn , so lässl man es bei 
der bisherigen Vorzeichnung und hilft sich bei jeder Note , die ver- 
ändert werden muss 9 dnreh besonders vorgesetzte Kreoze, Be^e 
oder Widermfitngszeiehen. Nehmen wir an , dass diese Notenreihe 

einem grossem oalze aus /^dur gehöre, so sehn wir heia den Ton e, der 
In üdnr gar nicht exislirt. Allein bei b tritt schon wieder ctV ein; wir 
haben also nicht etwa /)dur auf längere Zeit verlassen , andern daher 
auch nicht die Vorzeichnnng, sondern geben der einen C-Note ein 
Widerrufungszeiehen, und der folgenden wieder ein Kreuz. So Ist es 
bei e und d der Fall , wo wir aus h b und wieder ans b k machen. 

2. Die Molltonarten* 

Ein eigues Gcsclz bestimmt die Vorzeichnung der MoIIlonarlen. 

Sie werden nicht ganz so vorgezeichuet, wie iiire 
Tonrciiic erfodert, sondern 

jede Molltona 1 1 erhält die VorzeichnuDg der- 
jenigen Durtuuart, die eine kleine Terz höher 
liefet*). 

Also AmoW \\\v<\ nicht, wie mau erwarten sollte (denn es heisst 
ja a — h — c — d — e — f — ^ü) mit einem Kreuze vor g vorgezeich- 
net, Z^moii {d — e — f — g — (i — b — eis) nicht mit einem vis uad 
einem // : sondern AmoW erhält die Vorzeichnung von Cdur, das 
heisst gar keine , und D moU die von Fdur; denn C liegt eine kleine 
Terz über und F eine kleine Terz über J). Hier — ' 



E. II. Fis. Cis. Gis. Dis. 0. G. C. F. B. Eft. 




sehen wir die yorzeichnnngen der üblichsten Molltonarten ; j^moU ist 
wie ^dnr, l^moll wie Fdnr, ifmoll wie Mnr u« s-. w« vorgezeichnet» 
nnd so fort. 

Zwei Tonarten (eine Dur- und eine Moli -Tonart), die gleiche 

Verzeichnung haben , nennt man 



*) Der Sebttler ■aterteheide wobl : gebildet wird jede Molltonart oadk 
i b re r Dartonart , das heisst nach der, die mit ihr gleichen Anfangstou bat ; v o r - 
gezeichnet wird sie nicht nach ihrefi aondern einer andern , eine kleine 
Ten höher liegendeu Dartonart. 
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oder P ar « 1 1 el töa e« Der PaniUellon xiir Molltonart Kogl , wie wir 
gesehen haben, eine kleine Ters höher; folglich liegt nngekehrt 
der Parallelton jeder Dartonart eine kleine Terz tiefer. Der 
Paralleiton von ^«dor z. B. war AnoU, der Parallelton Ton iSFdnr 
mass GümoU , von Desiur aber lllmoll sein , und so fort. Hiernach 
kann man alte ParailelMne zasammenfindeD und weiss nun die Moll- 
t6ae vorznzeiefaaen. 

Jetzt erst können wir vollstSndig erkennen , welchen Zweck die 
Vorzeichnung hat. Zunächst den, uns zu sagen, welche Stufen 
im Tonstück erhöht oder erniedrigt sein sollen, und eine Menge Kreu- 
ze und Be*e zu sparen , die sonst im Laufe des Tonslücks besonders 
vor diese Stufen geselzt werden mussten. Sodann den, uns als 

Hennzeichen der Tonart 

dienen, in der das Tonsttick gesetzt ist. Allein wir wissen hereils, 
dass jede Vorzeichnung zwei Tonarten (den Paralleltdnen) gOMB- 
schafUich gehört, also nicht Bestimmtheit giebt , welche von diesen 
heiden gemeint sei. Verlangt man nun die durch die Vorzeichnung 
nicht erreichte Bestimmtheit , so können wir nnr auf die Har- 
monie* nnd Modulafionslehre verweisen, in der sich die rechten 
Rennzeichen für die Tonart eines Satzes finden werden. Kinstweilen 
merke man sich, dass in der Regel 

der letzte Ton 

eines TonslQekesy und wenn dasseihe mit einer Harmonie (S. G) 
scbliesst, in der Regel 

der tiefste Ton 

dieser Harmonie, in Verbindung mit der Vorzeichnung , die Tonart 
bestiniml anhiebt. Wärm z. B. zwei Kreuze vorgezeichnet, so wäre 
die Tonart Ddur oder //moll. Wäre nun der letzte Ton , oder der 
tiefste Ton der kizieit Harmonie /f , so müääiea wir der Regel nach 
Hmoii als Tonart des Satzes ansehen. — 

Aber was wird in Mullsatzcu aus dcti Tonstufcn, für die in Moll 
die V orzeiclinun^ nicht passtV — ijie crlialteii das ihnen gebührende 
Kreuz oder ße im Laufe des Tonstücks besonders. So ist z. B. für 
JJmüll b vorgezeichuet , aber es hat ausüerdem noch cü. 80 ol't dies 
nun vorkomnien soll, wird cia besondres Kreuz vorgesetzt. 

Wober nun diese sonderbare Arl, die Molllöne anders rorzu- 
zeichncn , als sie eigentlich heissen? — Man muss sich freilich darein 
filmen , weil es allgemciu .so übliclx jst, aber zufrieden geben kann 
Marx, Masikiehre. 4. Aafl. S 
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man sich nur, wenn man Linter der allgemeinen Gewohnlicil vernünf- 
tigen Grund sieht. Hier nur so viel. 

Erstens würde genaue Vorzeichnung der Molltonarten man- 
cherlei Unbequemlichkeiten haben. Zwei Molltonarten, 

D — e — f — g — a — b — eis — rf, .... eis und 

G — a — b — c — d — es—ßs — . , . , fis b und es^ 

würden Kreuze und Be'e zugleich erfodern, und dadurch wider 
das bei den Durlonartcn Gewohnte und so natürlich Entwickelte Ver- 
stössen. Die andern, z. B. 

A — h — c — d — e — f — gis — a gis^ 

E —ßs — g — a — h — c — dis — e ßs und dis^ 

C — d — es — ß — g — as — h — c es und as^ 

F — g — as — b — e — des — e—ß ^. fl^und des^ 

würden ein, zwei und mehr Kreuze und Be'e zur Vorzeichnung erhal- 
ten, wie andre ganz fremde Durlöne; wie viel Irrthümer würden un- 
terlaufen, wie oft würde man die y/moU- Verzeichnung mit der von 
Gdar, die FmoU- Vorzeichnung mit der von Esdur — 



A moll. G dur. F inoll. Bs dar. 

verwechseln, da in den Durtonarten'schon die Zahl der Kreuze oder 
Be'e die Tonart anzeigt*)! Man müsste also jede Vorzeichnung erst 
srenau untersuchen und merken. Dies wäre c'iber wieder weil be- 
schwerlicber als in den Durtonarten. Denn in diesen folgen Kreuze 
und Be'e stets in Quinten; nach dem F/V- Kreuze muss das von 
Cis , dann Gis u. s. w. folgen, — von den Erniedrigungen muss die 
von h die erste sein, dann muss es j as u. s. w. folgen. Dieser regel- 
mässige Gang erleichtert ungemein die Auffassung , — und nichts der 
Art zeigt sich bei der Vorzeichnung der Molltöne. 



^) Daher bat man vorgeschlageD , bei der Mollvorzeicbnang durch VVi» 
derrufungszeicben auch diejcDigeo Stafeo tu markireo , die im Durtoo der- 
selben Tonika, — oder im Parallellooe vermodert ge^cseo; z. B. y/moll and 
Cmoll 80 




vorznzeicboen. Allein — abgesehen davon , dass hier ein darcbgaogig anwend- 
bares Prinzip fehlt {DmoW und Gmoll würden unter keine der obigen Bestim- 
mungen passen), ist es auch mtidersinnig, ein Widerrurnngszeichen anzubringen, 
ohne dass zuvor Erhübung oder Erniedrigung, die mau widerrufen könnte, statt 
gefunden hatte. 
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ZwofUnt bleiben die aHMStenTgustfieke (^€0ondm- die grSs* 
m , fijMtie lUct Vomickttfmg am widil%steii ig|) lichi io inner Too* 
<rt. Modern wenden rieh nach andern, nnd «war m der Regel nn^ 
■Uilnaeh denien, die lie am beinernsten» ohne nn viel Tenveiün- 
deruDg erreieben können. Eine Verzeichnung also« die die Vereini* 
l^agder nächstgelegnen Tonarten begqoetj^, verdient offenbar den 
Verzag. — Welchmr Ton liegt nun. emer. Uolltonarl am näehelen : 
ihr Dnrton? oder ihr Para Hellen? JDer letztere; denn von die- 
sem ist Holl nnr anf einer einzigen Stufe,' von jenem a|if zweien ab- 
wiiiebend. CmoU z. B. 

C — d — e — f — ff — a — h — c — d — e 
C^d — es—/ — ff — as — h — c — d — es 
Es^f — ^ — as — h — c — d — es 

ist von Cdur in zwei Tönen {ßs und as)^ von ^idur aber nur in einem 
einzigen (A) abweichend 

B. Hmg^ifuniie der Tamm'imt» 

Wir haben nun f2;esehn, dass auf jeden Ton eine Tonart gegrün- 
det weiden kann. Dieser Ton ist Anfang, Grundlage der ganzen 
auf ihu «^errriindeien , nach ihm geaauuteu Tonart y und wird durch 
einen hesondern ^amen, 

Tonika, 

ansgezeichnet. 

Die fünfte Sinfe in jeder Tonart (die grosse Quinte der Tonika) 

wird 

Dominante 

genannt , — die herrschende Stufe. Wamm sie diesen Namen fuhrt, 
werden wir erst in der Harmonielebre ganz erkennen. Hier wollen 
wir nnr darauf hindenten , dass die Oomioanie der Ton ist, zu dem 
man im Quintenzirkel von der jedesmaligen Tonika zuerst gclaw^a. 
Von C z.B. ist (7, von G ist D die Dominante, im Quintenzirkel 
kommen wir von C nach G , von G nach D* 

Aber es giebt ja auch einen Quintenzirkel der Tonarten mit Cr- 
niednguDgen , der uns nach der jedesmaHgen Dnterquiute iührt, z. D. 



^ Bin dritter, wiehtig«r«r Graid, der die Molllootrten lieetilDQl, lieber 

in den Paralleldarton , als io ihrea eigenen aaszuweldien (z.B. ^moll lieber 
nach Cäur als nach .fdur), peliörf der Konipositionslehre ao. Die Ausweichung 
io den eigneu Durton wUrde uümlich wtini;;! r wirksam seio , weil Dur iiud MoU 
die wichtigsten Stufeu (Tonika und Domiaaute) und die gescbüriigsle HuruioDie 
(den Doninintnkkord) gemeiascbtftUch haben , wäbi'cnd die Parollellonart ganz 
nene Hanplpankte briagt. 

5» 
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von C na( h h\ von Fnach B, Und aneh in im Tonarten lilit Brhöh- 

nngen köuiiea wir diesen umgekehrten Weg machen : von D nach 
von G nach C. Wir werden also auf einen neuen Moment in der Ton- 
art aufmerksam, die grosse Quinte unter der Tonika , uud nennen 
dieselbe 

Unterdominante, 

oder anch, mit einem lateinischen Namen, Subdomiainte. Im 
Gegensatz« za ihr wird die Dominaiite aneh bisweilen 

Oberdominante 

genannt. — Also in der Tonart C ist G die Oi>er-uüd Fdie Unterdo- 
minante. 

Zuletzt sind noch zwei , oi>wolil weniger wichtige Benennungen 
zu erwähnen. Die drille Stufe in jeder Tonart (die Terz der Tonika) 
heisst 

M e d i a n t ej 

zur Erklänrag sagen wir einstweilen nor , dass sie zwischen Tonika 
nnd Dominante (Oberdominante) liegt, das Mittel oder Mittelglied, die 
Vermittliing (oder Verbindung) beider ist. Wie dies eigentlich 
ittsammenbängt, und welche Bedentnng es hat, wird sieh erst in der 
Harmonielehre offenbaren. 

Eben so ist aber die Terz unter der Tonika Vermittlnng swi» 
sehen ihr und der Unterdominante , heisst daher 

Untermediante, 

und im Gegensatze zu ihr wird dann die Mediante 

Obermediante 

genannt. Also in Cdur ist p die Mediante (Obermediante) und a die 
Untermediante : e ist das Mittelglied zwischen c und a ist das Mit- 
telglied zwischen y* und c. In Cmoll ist es die Oberm^ante und om die 
Untermediante; ersteres das Mittelglied zwischen o nnd gf letzteres 
das Mittelglied zwischen/* und c*)« 

C. F'erwandUekafi der TonarUn. 

K^ren wir auf den vorigen Abschnitt zurück, in dem wir alle 
Tonarten nach und mit einander gebildet haben : so finden wir, dnss 



^ £• bedarf kaam der Rriflserong , daas alle diese BeneoDuagCB jedem Too 
««ris eioffr hestimatea Tasart sakonnea, «ad data eia aad ieraeiht 
Tm Ib veraehfedaea Tasartea da« saas veraebiedae Badeatnaf hahaa 

oiuss. ^s. B. naooteo wiroben die Untermediante, — nämlich von Cdor; 
in Fdor würde es dif Obe r m f d i a n t e , io i7 die 0 b e rd oai naa te, ta f dlt 
UaterdoaiiaaB t«, ia ^dnr oder MoU die Tanika teia. 
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iiFir jede Tonart von der aadmi abweicht, aber trnt «Mbr, dk mi n 
weniger« Vergleieiieft wir s« B. Cdwßt mit Mwtf 

ü— rf— /— « - A— c— rf— /— ^ 

so adiea wir» dasa beide nnr in einem einagen Tone von einander ab- 
l^hn: (Mnr lial/t nnd G^nrfs, alle fibrigen Stofen, g* — a — h — 
tf— '«»babenaiegeflitinsQliafUicb. Vergleichen wir dagegen f7dur 
etwa mit j^dor, — 

e — d — e — f — g — a — k — c — d — e 
e—Jis—gis — a — h — ci§ — dü — «, 

so finden wir beide Tonarten auf vier Stufen von einander abweiehead; 
Cdor baty*, e, gj d, Edat dagegen^, eis, gis, dis. 

Zwei Tonarten y die mehrere Tdne mit einander gemdaaebafllieb 
babeii y nciiot man 

verwandt 

Nun haben wir eben gesehen, dass liete Verwandtsehaft 
bald enger, bald weniger eng geknüpft sein kann, jenachdem bald 
mehr, bald weniger Töne beiden Tonarten gemeinsam sind. Es giebt 
also verschiedne 

Grade der Verwandtschaft. 

Endlieh haben wir aeibst schon Tersebiedne Weisen, wie 
Tonarten mit einander zusammenhäop^en , anfgefnaden ; die Dnrton- 
arten fanden wir in Form des Qninlenzirkels zusammenhängend , die 
Moliloiuirten mit Paralleldnrtönen und mit ihren eignen DurlMMifMi. 
Es mota also drei Arten der VerwandlaebafI geben« 

t. FemmkUiehiift der DiUßteiurim, 

Hier zeigt uns der Qaintenzirkel die V^erwandtscbaft mit ihren 
Graden an. Die im Quinlenzirkel unmittelbar neben einander liegen- 
den Tonarien sind uur in Einem Tone von einander abweichend, folg- 
lich im ersten Grade mit einander verwandt* Betrachten wir 
hier 

denvereinigten Quintenzirkel der Kreuz- und Be- Tonarten (soweit 
wir sie nnentbehriich fanden), ao sehen wir, dass jede Tonarl ihre 
beiden Nadibam rechts nnd livka als nächste Verwandte neben sieh' 
bat. Cdur z. B. hat als Verwandte ersten Grades (7dur nnd 
Rar, dessgleichenj^dur als Verwandte ersten Grades iETdur und ^dur 
neben sieb. Welches sind die nächsten Verwandten von tfasdnr? Aaf 



der einen Seite /^'".vdar, aaf tler andern (S.CO) Ce.sdur, statt dessen 
wir ^dur setzen körmen*). El>ea so sind von Fisdur auf der einen 
Seite /Tdur, auf der andern firdur (wofür wir i/e^dur setzen küuoeu) 
Verwandte ersten Grades. • 

Verwandte zweiten Grades sind die einen Schritt weiter geleg- 
nen Tonarten, z. B. von Cdur auf der einen Seite /?dur, auf der 
andern ^dur. So könnin wir, wo es nötbig scheint, alle femern Ver- 
waudtscbaltsgrade berechnen. 

%. Fenot mÜBc h uf t der PataüeliSne. 

Die Paralleltoiiarten sind miteinander im erslen Grade ver- 
wand!, denn sie sind (S. 67) nur in einen einzigen Ton von einander 
abweichend. So sind also Cdor nnd ^moU, Cmoll nnd £lfdnr n. s» w« 
im ersten Grade Verwandte« 

Verbinden wir diese Verwandtscbaftsart mit der vorigen, so giebl 
sieb eine neue Weise verwandtschafllicben Zuiuimmenhanges unter 
den Tonarten kund. Wir haben gefunden, dass zuerst jede Dnrtonart 
mit ihren beiden Nachbardurlönen, — dann jede Durtonart mit ihrer 
Paraüelmolitonart im ersten Grade verwandt ist, z. B. Cdur mit 
C^dur, Fdur. und — ^moli. Nun sind aber die Durtonarten Gdur 
und i dui wieder uiiL i h reu Parallelmolltonarten (Emoli und Z^moli 
im ersten Grade vcm'andt. Folglich können wir diese Moiitöne als 
Verwandte zweiten Grades von der ersten Ourtonart (Cdor) 
aoseben. Diese Tafel steigt es: 

Cdur 

i^ur ^mnik Mir» • • . . Verwandte ersten Grades, 

I I 

I^oll j&mott, .... Verwandte zweiten Grades. 



**) Wir wollen für tiefer in das Wesen Her Musik Eiadrinpende nicbl unbe- 
jutrrkt lassen, dass in dem Wesen der Tonarten uocli ^aaz andre, man künate 
Mg«»: sympatlielisolie B«£iehuogeQ liegen, (oaneatlieb tbd inrtm swi- 
wüca Tmartea Yorhaaden, deren Touilea eineTers rm einander liegen , b. B 
Cdir mit v/Mll'ind-^>tfffd«r, mit £moll und — JS«dnr.ii. W.) wSlrend eken 
nur die äussern , ^rhbern Verwandtscbaf^sverhiiltoisse (deren Kenntniss dem 
Schaler aotbig ist) au fgefasst werden konnten und dnrflen. Nur nns Jeiii ütisser- 
lieben toiebtspaakt iat es gewiss, dass i/ dar (statt Ce«) und tu dur («utt Dss) 
aiAt:tf«»dar Bi4Mirerw«Q<U zu noaaea Dieser GeiiehtspiiJik,t genügt aber bicr, 
um! überhaupt för dit gerne Sebnheit» Eine vorpeilige KenntniieiiabBe ven Tie- 
fem warde unTrachtbar bleiben , oder zn leerem phantaslischeni Gedankcospiel 
nnsnrtcn. Der reebt« Ort dardr itt die Miiai kw latcBacbaf 1« dienoibidi^ 
acbeinea wird. . ^ 
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Auch diese Reihe von Verwaodlschaftcn können wir weiter aus- 
dehnen. Hier z. B. 

' Fdur ^moU Cdur ' 

II ' • ' 

6^nioH /^moll 
sehen wir eine Tafel mit Verwandtschaften ersten Grades; Cdur, 
Fdur, ^moll; zweiten Grades: />dur , Fmoll, Ädur , />moll; und 
dritten Grades: /Tmoll und Gmoll. Aber wir haben nicht nölhig, 
die Verwandtschaften so weil oder noch weiter zu verfolgen. 

3. V erwandtschaft der Molltone mit ihren Dur tönen und 

unter einander. 

Wir haben bereits S. 67 erkannt, dass jede Molltonart von 
ihrer Durtooart auf zwei Stufen abweicht, in Terz und Sexte. 
Hiernach müssten wir sie als Verwandte zweiten Grades an- 
sehen. 

Allein ein besondrer Umstand tritt dazu , das Band der Vereini- 
gung enger zu ziehn. Moll und Dur haben nämlich die wichligsten 

Momente jeder Tonart: . , . ^. 

.u. ...... die Tonika, , »» »,,. ^Ivrti« t»^X • nif/ 

Ihiw 1 die überdominanle, T *i »»i'.KWr f .i i • •» »v tjN 
hr die Unlerdominante, — % ,\ ,-i i-.k.:. xh' h, i/ ,k i,«^, 

mit einander gemein; und dies ist, wie wir späterhin (in der Flarmo- 
nielehre) sehen werden , so einflussreich , dass wir beide Tonarten . 
als in nächster Vereinigung anzusehen haben. J'.n » ^ v<. <n»t^i»t 

Und so nehmen wir endlich auch die Molltöne unter einander, die 
im Verhältniss von Tonika und Dominante oder Unlerdominante zu 
einander stehn , wegen der innigen Beziehung der Tonika auf ihre 
Dominanten (Ober- und Unterdominante) als nächstverwandt an. So 
gilt uns also ^moll mit FmoU und mit DxnoW als nächstverwandt, ob- 
gleich es von ihnen — -w »i V - 
• D — e — f — g — a^b — eis — d — e — f — a — r« - 

' 'T^*-* a—h — c — d — e—f—gis—a—h — o — d — e 
" ' ' ^" e—ßs—g — a—h—c—dis—c 
nicht in einem , sondern sogar in drei Punkten abweicht. Verknüpft 
man diese Verwandtschaften mit den unter 2 gefundncn , so stellt sich 
für Moll eine ähnliche Tafel für die Verwandtschaften ersten und 
zweiten Grades, •>u o>5e?ij#r hRiM.T n-^if-^wi -' ir 'iK •i%.i;> n V 
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^moU 

I \ « s nIH :« • 

Z?inoII Cdur i^moll 

1^ 1 - I 
jFHur Gduv • * ' 

zusammen , wie S. 70 für Dur , deren weitere AusfGlirung mit den 

Verwandtscbarieü zweiten und dritten Grades nach dem oben für Dar 

gegebnen Vorbilde Jedem überlassen bleibt. 

. if. .i t^\ . n»M'- . i » ut.\ . \ - . » I »; ■* ! 4 • // x* 
1,1 >ni ..Ii..' j >• . w!^ .fii . ff.,:{f^ 

I!.'/. ; . • ü 1 A n Ii a II g^« '.^ 4. 

Von den Klrcheptöne n. 

V, ...... • ' ^ r 

In den vorstehenden Abschnitten haben wir die Tongeschlechte 

und Tonarten so dargestellt, wie sie in unserm jetzigen Musiksysteni 

Gestehen. • • ' r 

•* Allein nicht von jeher hat man dieses System besessen und wal- 
ten lassen. Namentlich ist bis in das sec szehnte und siebzehnte Jahr- 
hundert ein ganz andres System von Tonarten herrschend gewesen, 
das wir i . ^< t« -».il««« 

«' "«»^ dasSystem der Kirchentöne * 

oder Kirchentonarten , oder auch alten Tonarten nennen. Nach 
der Mode jener Zeit wurde es auch (und vorzugsweise) das System 
der griechischen Tonarten, die Tonarten wurden griechische und 
mit den Namen alter griechischer Tonarten benannt, obgleich sie mit 
diesen keine weitere Gemeinschaft oder Aehnlichkeit haben, — als 
eben den Namen*). -^ ««i .Unw ^ 

Dieses System hat fünf oder sechs verschiedne Tonarten, fh 
dieionische: c — d — e — y — g — a — h — c, 

- dorische: d — e — f — g — a — h — c — d, 
•)i»<r Inf.- phrygische: e — f—g — a — k — c — d — 

«>' .f ü'lydischc (die aber nie rechte Selbständigkeit gewin- 
nen konnte) : 

f—g — a — h — c — d—e-'f, 
■••» - mixoiydische : g — a — h — c — d — e — J" — g, 

- äoliscbe: a — h — je — d — e — J' — g — a, 



•) Und auch das nur tbeilweise. Die GricchcD halleo Anfangs (abgescho von 
den Versetzungen) nur drei Tonarten; die dorische, phrygische, Jydiacbe, — 
zwischen denen spÜter noch die iaslische oder ionische und die äoliscbe Tonart eio- 
geschobeu wurde. Von einer myxoiydiscben Tonart wussten sie nichts. 
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won denen, wie man aielii, nur eine mMm DwrUüariül Milkomm« 
gleich eingerichtet ist, und auch dies nur, beiläufig gesagt, der Tm* 
leiter nach. Zwei andre, die mixoiydlisehe mA IfdUehe, iiad UMM 
Dar ähnlich, iber nicht gleich ; den jene^hil mmb Uflin« 8ci|ti«e« 
diiae cwe übenMMigo QBUie, Mk vmr% DartomrlMi me grüM 
SeptiM «ad QmvI» babMu Di« andm drei ToMrtaa ihiMfai vmmm 
Mallfaber dio Msebo bti tia» grane Sexte «ii4 kkiiie SepUne, 4s« 
iflüsdbe dne UeiMSexl« und. S^ime, die phrygiaehe «Btseideiii eiM 
kleine Seknnde. 

Von diesen Tonarten konnten die Allen Seitentonarten, 
eine Quinte hdber oder Quarte tiefer, bilden, die genau nach den 
Haopltonarten eingerichtet und mit ihrem Namen unter fieiaelzniig des 
VbnForls „Hypo** benannt worden*). So biess n. B. die Seiten- 
tenart den Ionischen die hypoionisehe Tonart: 

die Seitentonart des Dorischen biess die h } p o d o r i s c be : 

a — h — c — d — e — ßs — g — a. 
Und 80 die ährigen. 

Auch aof andern Ton stufen l^onnten diese Tonarten nachgehii? 
dei werden, z. B. (iic äoiisihe auf G: 

g^a — b — c—d—es—f—g, 
und endlich konnte man sieh auch fremder Töne unter gewissen Ver- 
hältnissen bedienen. Es waren nämlich ausser den Tönen d, e , f, 
ff 1 a , und h noch die Töne b und es^fisy eis und gis vorhanden ; die 
Stimmung des ganzen Tonsystems war aber abweichend von der uns« 
rigen , von der Art, dass man ßt , cfs and gü nicht als gßs , des und 
et, dessgleichen b und es nicht als au und dis gebranchen konnte**). 

Hieses alte, besonders in seinen Modniniieasgrattdsatzen ron dem 
msrigen abweichende System ist nicht nur geschichtlich , es ist auek 
noch für die Auwendung in unsem Tagen, besonders für Kirchen- 
musik , von eigenthörolichem Interesse. Denn wir besitzen M|ab,say* 
reiche Cboralmeiodien (und ns sind nnsis bus^lf .din nnier dem 



*) H^po bedeutet im Griechischea bekaootlicb Unter" ; es moss daber auf- 
falleo, dass dieses Wort eioe Versetxaog io die 0 b e r d o m i d a a t e bezeichuea 
aelt, Dtr GniDd ist «isfiieh der, data die AowaniiiBf dts Aaa^eks 4m grtodU» 
ichMi Mvsiktjitnt wd SfnäkiArmnIk tmUmitnu Ist. Bio Grieekta abar cat- 
wiekellen ihrToosystem niebt, wio wir (g. M) MehQaialtM, sondern nacb Qnar- 
t«B ; folgUrh faodcn aia ikre Byfa-Taaartaa (s. B. vaa C m G) wirklieh auf den 

tiefern Qn arten. 

*"^*') Die Slimmang war nicht temperirt (Anm. S. 11) wie bei uns, b und 
Wörden für aü and dtt za tief, ßs ^ eis und gü Tür ges^ des und as zu hoch Ige- 
vaaaM aoin ; der Untersehied grosaer nod kleiner Halbtöoe (Anm. S. 41) war aoai 
<ia wirklicher. 



Wallen des allen Systems errunden und nur mil Kenntniss desselben 
wohl und sicher zu behandeln sind. Es darf also keinem gebildeten 
Musiker ganz fremd bleiben. 

Allein die nähere Kunde darüber gehört zunächst in die Kompo- 
sitionslehre *) , wo sie in unmillelbarc Wirksamkeit trilt. Hier müs- 
sen wir uns auf die gegebne , freilich nur oberflächliche Nachricht be- 
schränken. Nur zu einer ungefähren Orieutirung geben wir hier die 
vorzüglichsten Schlussarten jedes Kirchenions, die einiger- 
maassen zur Erkennung desselben dienen können — 

3. Pbrj giscb. 



1. loDiscb. 



2. Dorisch. 
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5. Mixolvdisch. 



6. Aeolisch. 
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und die man mit unserra heutigen, im siebenten Abschnitte der vier- 
ten Abtheilung No. 7 aufgewiesnen Schlüsse vergleichen mag. 



^) Mao Godet das IVülhipe darüber in Tbeil I. der Komposilionslebrr. 
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ZwHte ihtkeihuig. 



Die Rhythmik. 



üigiiizüQ by Google 



Digitized by Google 



Vorbemerkung. 



Es ist schon in der Einleitong S. 4 und 5 darauf Iii uge wiesen 
worden, dass jeder Ton eine bestimmte oder unbestimmte Zeit dauern 
müsse und dass aus einer bestimmten und festgehaltnen Ordnnag lUr 
Zeitmomente der Rhythmus entstehe. Dieser komint Uer» — in der 
Mytbfflik — zur Betrachtung. Es sind dabei drei weeentiieh 
nnlerschiedne Gegenstände su fasseD» 

Erstens die Zeitdauer der einzelnen Momente, in deiM» 
ein Tod erscbailen kann. — Die Zeitdauer kann abiolat bestimmt 
werden ^ indem man festsetzt : dass ein Tod den so nnd so vielslen 
Theil eioer Sekunde oder Alioate daiern solle; oder man kann aneli 
ein nngefähres, auf allgemeinem Uebereinkommen oder gemein- 
samer GeFühlsweise beruhendes Maass der Zeit im Sinne fuhren und 
hiernach die Zeitdauer der Tdne erwHgen« Sodann aber kann die ZeiU 
dauer auch relativ bestimmt, ein Ton gegen den andern gemessen 
und in Verhältniss gebracht, z. B. festgesetzt werden, düs dieser 
Ton eben so lange , noch einmal so lang oder kurz u. s. w. gehalten 
werden soll, als jener andre Ton. Diese relative ZeitbestimmnDg 
ist es, die schon in der Einleitong mit dem Namen Gellnnfp he* 
zeichnet worden ist. 

Das absolute Zeitmaass kommt im Anhange zum vierten Ah- 
schnitte, das ungefähr aber ebenfalls allgemein bestimmte im vierten 
Abschniite, die Geltung im ersten Absehnilte zur Betraehtong. 

Zweitens die Zusammen ordnnng der Zeitmomente. Jede 
Ordnung hat einen ordnenden Gedanken, ein Gesell zum Gmndt, 
wodoreh beslinpit wini, dass dies nnd ntchls Andres geschehn soll« 
Die Ordnung der Zeitmomente kann nnr darin hestehn , dass so nnd 
so viel gleiche oder ungleiche Momente zusammengehdren und als zn- 
sammengehörtg sich ansprSgen sollen. Die einfachere Darslellnng 
solcher Ordnungen ist die , welche gleiche Zeitmomente zusaaune»* 
hindet nnd dn solches Gebilde wiederholt, damit es leicht gefasst nnd 
das in ihm fortwaltende Gosels anerkannt werde. Die mnsikalisehe 
Rhythmifc nnsrer Zeit*) gebt von dieser einfachsten Darstellnngsweise 



^ In frühem Perioden (z. B. bei deo Grieckaa aad im Mitteiulter) hatte die 
Musik ihre Rhythmik noeh nieht sellMtSiidif autgebttdet, sehloM si«b vielaakr der 
ibjlbaiik der Poesie an. 
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aus, die als Taktwesen vom funflen Abschnitt an zur Betrachtung 
kommt. 

Drittens da s Zeit gewicht. Sobald eine Zeitordnung Töne 
(nach rhythmischem Gesetze) zusammenfasst, tritt der eine dieser 
Töuc als vorzüglich zu beachtender (z. B. weil er eine Zeitabtheilung 
anfangt) hervor und zieht unsre vorwiegende Thcilnahnie an sich, die 
sich, — abgesehn von andern Aeusserungswcisen, — darin zu erken- 
nen gicbt, dass wir ihm grössere Schallkraft zuwenden, ihn 
accenluircn. Dies wird im zehnten Abschnitte belrachtet. 
•'» ' Soviel zur vorläufigen festern Uebersicht der ganzen Rhythmik. 
Wenn in den folgenden Abschnitten die hier entwickelte Anordnung 
verlassen wird , so geschieht es , um alle Einzelheiten desto fasslicher 
darstellen und sich der allgemeinem Anschauungsweisse der Musik- 
übenden nähern zu können. 9ia- 

} nj liifiiftilf: tili 6 X- i'tp - .vnei : n^'V ttinr 



Krster Alisclinltt« 



Die Geltung der Töne. -'1 ' «ww 

Die Geltung eines Tons ist die ihm in Verhältniss zn an- 
dern Tönen zugemessne Zeitdauer. Nicht absolut soll also durch 
sie die Dauer eines Tons bestimmt werden, sondern .nur im Ver- 
hältniss eines Tons zum andern. Der eine Ton soll noch einmal^ zwei- 
mal, dreimal so lange u. s. w. gehalten werden, als der andre, — 
oder umgekehrt: der eine soll ein Halb, ein Drittel, ein Viertel 
u. s. w. des andern gelten. 

Die einfachste Bestimmung der Zeit- oder Geltungsverhältnisse 
erfolgt durch die kleinste Tbciluugszahl , durch die Zwei. Mit ihr 
besiuueu wir. 

A. Geltung 

" ' ' durch die Zweitheilung bestimmt. ' 

Wir gehen davon aus , dass ein ganzer Zeitmoment auf einen 
einzigen Ton verwendet wird. Diesen Ton nennen wir, weil er den 
ganzen Zeitmomenl einnimmt, . . , ,^t,;.trinf> nfhtn* 

• .V . ganzen Ton*) ..^j , 

oder ganze Note oder eine Ganze'S . ?^,,,,... i , 



^) Nicbt bequem ist es, hier auf ein Paar Beocnouugen lu stossen , die 
ähnlich oder buchstäblich auch -in einem ganz andern Sinnt gebraucht werden, 
lodess ist ein Missversteho über den jedesmaligeaSinn kaum müglicb ; und wo man 
es doch besorgt, mag man sich der Ausdrücke: ganze Note oder Ganze bedienen. 



Google 



Die Zeitdauer des ganzen Tons theUeB wir in zwei UäUten. 
Ein Tob, der eine sokbe liälAe«ii8£äUl, also ludb $q Uaf^ daaert, 
akdngüiiMr, heiaat 

halber ToB| 

oder halbe Note, ,,Halbe'<. Wir können dies «oeli so anadrfickMi; 
der gsBze Ton wird in zwei Halbe gf iMII. 
Der halhe Tob wird in zwei 

Viertel 

getheilt, gilt also so viel , wie zwei Viertel; oder u^okeiirlt eia 
Viertel gilt die Hälfte eines halheB Tons. 
Das Viertel vird in zwei 

A o h t e ly 

das Achtel in swei 

Sechsselialei» 
das SechazdiBtel in zwei 

Zweinnddreissigstel, 
das Zweinnddreissigstel in zwei 

Vierundsecbszigstel, 
das Vierundsecbszigstel in zwei 

Uundeitackiuüdzwauzigstei . 

gelbeüt. 

Wir haben hier jeden Ton der GeUnng nach in zwei kkinere ge^ 
theiit. £s folgt aber daraus , dass 

ein ganzer Tan vier Viertel, 

acht Aehtd, n. s, w.» 
ein halber Ton vier Achtel, 

acht Secbszehnlel» n* s. w., 
ein Viertel vier Sechszehnteli 

acht Zweinnddreissigstel« 

und sp fort — hat. 

Wie bezeichnen wir nun die Tuugeitung auf Noten ? Dorch die 
Gestalt der Noten selbst. 
£in ganzer Ton wird 

durch eiuep leeren N otenkopf q 

ein halber Ton 

durch einen leeren Noteokopf mit einem bthche 

(Hais) daran • • • . • • » • • ••dp 
ein Viertel » 
dureh einen geliillteBNoleBiH>pf mit Hals • . J • 
einAehlel . ^ 
dnrcli eine eben solche Note mK angefugtem Quer- . 
strich (Fahne) X f. 



80 



ein Secbszehntel 

durch eine gleiche Note mit zwei Fahnen • • • • ^ 

ein Zweiunddreissigstel mit drei Fahnen ^ ^ 

ein Vierundsecbszigstel mit vier Fahnen | ^ 

ein Hundertachlundzwanzigstel mit fünf Fahnen E | 

angeschrieben. . . . o.is i^.^ 'ilf'jj 

Erscheinen mehrere Noten mit Fahnen , so können diese zu- 
sammengezogen werden, ^ .» - ri / . - . . 



^^^^ *rt' 

und heissen dann 

'Geltungsstriche 

oder auch Geltungsrippen. 

Ob Hals und Fahne aufwärts oder abwärts , rechts oder links 
nolirl werden , ist zwar gleichbedeutend. Man pflegt aber die Hälse 
der tiefern Noten aufwärts (und zwar zur rechten Hand) und die 
der höhern abwärts (und links) zu zeichnen , und die Geltungs- 
striche nach der Rechten hin anzuhängen. — Hängen mehrere Noten 
zusammen, so richtet man die Lage der Hälse nach der Mehrzahl 
der Noten, wie im obigen Beispiel zu sehen ist. Hier — 

Q (hat z-wei halbe oder vier Viertel^ 



^'(Kal zwei Vierlol) 



J 



U'M. 



J 



. »d ^ 



■3 
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sehen wir noch einmal alle aus der Zweizahl gewonnenen Gellungen 
unter einander gestellt: es ist jedoch nur ein Viertel vollständig aus- 
geführt. Wir scheu hier : 



• eiA Vieroodsechszigstei bat 2 HoDderUebtaodzwanzigstel^ 

• Ziv«iiiii44vei9»g»tei - 2 Vieruadsechszigstel oder 

4 HnDderlachtundzwanngsiel, 

• Sechszehatel - 2 Zweiunddreissigstel, oder 

4 Vienindsechszigstel, oder 
9 Hwitataeirtiiiidswaiisigplfil, md 
' " 'SO Weiler« 

Wie 9 wenn wir Töne Tea längerer Gellang notiren weIhM, 
als die ganxe Note? — Hierzu haben wir dreierlei Mittel. 

Erstens fioden wir, dass man sieh ehedem Noten von einer 
grosseni Geltung bedient bat. In der Periode der Mensural -Musik*), 
in der man zuerst Gdtung und TaLtwesen ordnete, bediente man 
stob folgender Notengestalten: 

^1 muanma oder dvpkx ionga, 

^ brevis, 
' , semibrevis. 

Aus der Minima ist, wie man schon errSth , unsere halbe Note» 
aas der Sem i brevis unsere ganze Note entstanden. Daher können wir 

uns noch jelzl 4er 

Brevis, 

bedieoea, die bei uns 

die (it lLung von zwei ganzen Noten 
bat. Die grossorn Noten werden in neuerer Musik nicht gebraucht. 

Zweitens können wir, wenn wir einem Tone grössere Gel- 
tung geLeu wollen, als unser System nach Obigem darbietet, uns 

derBindnng 



Näheres im Universal- Lexikon der Tonkunst ouler c5t m Art. des Verf. 
Meotaral - Musik. Hier utti* so viet. Der Name Mensuralmusik {mutiea 
mumtratili».9im mmuueata) beselehaete 4i« io btstloiaile taktmissige Ordoang 
fttbraoht« Musik tob den AobegiiHi dt» T^kilwwent (das M wohl sMrtt «m 

der Prosodie, den Längen und Kürzen der gesungeneat KifcheDtexlworte, ent- 
faltete und in Frank von Küln den ersten bis jetzl namentlich bekannten unrl 
bedeutendem Lehrmeister hatte) bis iu das 16. und 17. Jahrhundert, wo das 
alte Takt- oder Mensuralweseu in ujiaer jetziges TakUystem überging. Der 
Gegensatz zur mutiea memlirata war die muiiea plana oder der eantut planut^ 
der Beut ia gletehea oder in sweleriei Noten elnkergekeade Rirefceageaaag. 
Die Mensiuiltheorie war übrigens äonent verwickelt and nnpraktiseb. 

Die Org:elVomponistpn scheinen ruerst fiir schnellpr dahinrauschende Ton- 
fig:ureii Viertel, Achtel und Secbszchntel unter dem Namen temimiidma^ ^***^^ 
temijusa — schon im 15. und 16. Jahrhundert gebraaebt za babeo. 

Mars , AUg. Mosiklebre. 4. Aofi* 6 



bedienen. Wir schreiben nämlich den Ton so oftmals hinter einander, 
bis die Summe der Gellung, die wir begehren , erfüllt ist, und ver- 
binden die verschiednen Noten durch das 

Bindezeicben , -^"^» 
oder den Bogen. Dies deutet an, dass die verschiednen Noten 
nicht einzeln genommen, sondern als ein Ton einmal angegeben 
und so lange Zeit gehalten werden sollen, wie die Summe ihrer Gel- 
tungen beträgt. Wollten wir z. ß. einen Ton vier ganze Noten lang 
halten lassen , so würden wir so 



schreiben; sollte er fünf — oder sieben Viertel lang gelten, so müsste 
man so 

— — ^-^^^z::^^ — 

QOtiren ; folglich würde dieser Ton , ^ 



sieben Viertel und drei Sechszehntel lang zu halten sein. Man sieht, 
dass auf diese Weise jede beliebige Geltung angegeben werden kann. 
Drittens endlich können wir uns des ^ 

Punkts 

hinter der Note bedienen , der andeutet , dass die Note um die Hälfte 
ihrer eigentlichen Geltung länger gehalten werden soll. Eine ganze 
Note z. B. edlt zwei halbe Noten: mit einem Punkte 

O* 



würde sie den Werth (die Geltung) von drei halben Noten haben. 
Ein Achtel hat zwei Secbzsehntel ; mit einem Punkte , — ,^ % 

Ji 

gilt es drei Scchszehntel. 

Setzt man hinter einen solchen Punkt einen zweiten oder — wie 
man beide zusammen nennt — einen 

Doppelpunkt, 
so gilt der zweite Punkt wieder die Hälfte des ersten , und verlängert 
um so viel die Geltung des Tons. Ein Viertel z. B. mit zwei Punkten, 
oder dem Doppelpunkte, ' ' ' 

J*- II 



gilt ein Viertel, ein Achtel und noch ein Sech^ehntel; eine halbe Note 
mit dem Doppelpunkte gilt sieben Achtel. 

Man kann sich auch eines dreifachen Punkts bedienen^ z. B. 
hier bei ä • - » • • w V 

''c)" ' II 'ol — iL— 
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wm eise vo||:4m Yiortibi asA M/fl^dMtlMih 

4NNkflp« AUnui dim Hanfviig Uetner sb h9nAnM4i» Zeidmi 
leiclil mjwzavmtdieB oder sohweter erJciimtAr. B^i«r MbnAi mM 
AttMer der erstan noch ai^e «weite JNlfrte /(ffie bei b) upd l%l dieier 
swei Punkte sa. — Doeb mag Jn einzebiea FüHmi #• 
weue vortheilhaft erscheiaenr 



«1— . ^. - 



; 'i.,.^ Gel tun ^ 

'^'^ ffioft dtBtiiTörliiHe'4^r'2lwälb«fliiiig^M^ man'thrik eH^ten. 

, ein Diw 

tetll!»a^!djrjii Nennte Itöne gelÜeih wiirU, W. -^'^nd^'Mf 
man für diese Drittel*, Nenntelldne n. s. f. besondre Notenges talteii 
dngefahrt bätte. Dies ist aber nicht gescbeben, weil es unsre Rhyth- 
mik mit einer verwirrenden Masse voii^ Namen nnd Zeichen beladen 
würde.. Gleichwohl hstt.maiijaim die^ache nicht aufgegeben. 

Will man das DritUl einer' TongrossT" bczcichaen , so I cdient 
man sieb' der Nfcmen' md Mcheif ans «4er ShveitheiHifkeit , abrr mit 
der Bestimmung, dass nicht^wei, sondern Urei sokiier Theile 
fSit Eins gerechnet werden soUen. . . ^ 

Eine Gruppe von drei Tönen, die die Gelluug zweien haben 
sollen, nennt man eine . • u 

Triole, 

and bezeichnet öie dadurch , dass man über dm jMt«# einen Bogen 
und unter denselben eine 3 setzt*), liier , .: . ; % ■■■ /. ,r. 



Sfdien wir also IVielcn von Viertel-, Achtel-, halben Noten; drei 
Viurtel gelten in der IViete so viel, wie zwei Viertel oder eine halbe 
Note, — drei Achtel gelten ein Viertel, — drei halbe eine ganze 
Note. Man bemerkt, dass dabei die Ausdrücke, Viertel, Achtel u. s. w/ 
für die Theile der Triole uneigenilii h gebraucht wnden. 

Von den drei Theilen einer Tnoie können nun iialürlich zwei 
yrieäw zui»dmiuengezogeu werden, entweder durch Bindung 



- i \ 



oder, indem man statt ihrer glöicb eine grösslns Note setzt« Im Vor- 
stehenden sebn wir dne Yierteltriole,' die den Werth einer halben 



' *) Man J«9larMM ip«* 4ieie taaMimag, -^ ttnA man mu»a dann die 
diwtlichtt GeltttBg aai des Umslinta «itoehnen { wovm f^terhio* 



Um f «-^ 'itti dw Ai^MllirHrfc ^ 4fc diso isiA dMf VIcf tste btiY 
lind 4ie Mden enteil Viertel, Ten tiefer die beiden kictea' 
Aehtel s« Eineei Ten (toh 2wddrillalgelttiii|; GelUuig Ten zwei« 
Trielenvierteln*), eder swei Trielenaehteln) Terbondenvs 
UMNtte steilen wir hier < > ' . .,,:.>o t-i^«« 



f I g r 

10 dar, dase wiraUtt der zwei Triolenviertel gleich eine Trioien^ 
lidbe, und statt der zwei Achtel gleich ein TriolenTiertel hahen. 

Nun haben wir eine ganz neue Reibe Ten Theihmgenf, |l8 in der 
Z^l^hffdigkeil, kennen gelernt. Wir können nun eine Ganze in drei 
IMk^r Mbe in drei Viertel, dn Viertel in drei, 4(BhM|)«J 

Q*. W»> 'i Sil »rjjf 



4 



j, j j j j : j j-..*. 



tbeilen. 

Hieraus lässt sich noch eine untergeordnete Gestalt ableiten. 
Ziehen wir nämlich zwei Triolen, z. ß. die Vierteltrioien 
zweier halben ^oten, oder die Acbleltriolen zweier Viertel» — 



j j j j j j II /n /T^ 



eusammea , so enisteht eine Gruppe von sechs Tönen ; es ist ein 
Ton der Geltung nach in sechs , z. B. eine ganze Note in sechs 
Viertel, eine halbe Note in sechs Achtel getheüt worden. Eine 
iokhe Gruppe wird 

S e X t 0 I e 

genannt. Da wir welter unten (S. 85) eine ähnliche und doch inner- 
lich verscliiedne Tongruppe, ebenfalls unter dem Namen Sextole, 
finden werden, so wäre es wünscheuswertb , der ans zwei zusammen- 
gezognen Trioiea entslandnen Sextole einen besondern Namen, 

Doppeltriole 
und eine besondre Bezeichnung » etwa 



*) 8« Ilaelt IIa ■a e l e w itll t i ga ^llaaeiMmeii variMaMMn ater 
bMiil^ea. 
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zu geben , und den Namen Sextole , so wie die Bezeichnung 




jener andern, später zu erwähnenden Gestalt allein zu überlassen. 
Der Gebrauch hat indess anders entschieden ; der Name Sextole wird 
beiden Gestalten gegeben, und bezeichnet meistens die, welche wir 
Doppeltriole nennen möchten , da die andre Gestalt in der Tbat weit 
sellener erscheint. 

Hiernach können wir nun auch die Zweitheiligkeit und Drcilhei- 
ligkeit zu 

C. gemischten Gellungsgruppen 

bi Buchen. 

Wir können zweilheilig anfangen und dreitheilig fortfahren. 
Hier z. B. 

j 

mm 

• a 

haben wir ein Vierlei in zwei Achtel, jedes Achtel aber in drei 
Secbszehntel(Triolensechszehntel) gelheilt. Das Resultat war ein Paar 
vonTriolen, eine Doppeltriole oder — nach obiger Nennweise 
eine Sexlole. 
Hier — 

J 

m 



a 




IM 



haben wir ein Viertel in eine Achteltriol e aufgelöst, jedes Triolen- 
acbtel aber in zwei Sechszehntel. V^ir haben also wieder eine Gruppe 
von sechs Tönen , eine Sextole, gebildet (und dies ist die zuvorer- 
wähnte zweile Sextolenart), aber — von andrer Ableitung. Später- 
hin*) werden wir sehen, dass die Ableitung auch auf das Wesen Ein- 
fluss bat, und die letztere Sextole sich von der erstem unterscheidet. 



') Im rehoten Abtebnitle der zweiten Ablheiluag. 



Bisher siinl wir bei der zwiäOk^B^^ nnd dveiAeiligen GelMy 
•Idien geblieben , und beben ans der PorlsetxiiDg der ersten vier-, 
aehttheilige Noteogreppen (z. 0. Tier Achtel anf eine Halb.et aebt 
auf eine Ganze)« ans der Fortseizupg der andern secbstbetlige Noten^ 
gruppen , namenliicb die sogenannte Sextole oder Doppeltriole , erhal- 
ten 9 auch beide Theilungsarten gemiacfau 

Man geb^n wir zu 

D* tonreichern Gruppen, 

Wir tbeilen eine Note , statt in vier — in fünf Theile, 2. B. 
eine Halbe in fvnf Achtel, ein Viertel in fiinf Secbszehntel (wobei die 
BeneanuDgen Achtel nnd Secbszehntel wieder uneigentlich gebraneht 
sind), 

d j 

J7JT3 ^T3i9 

^ » ^ « ^ > 

die zusammen also so viel, wie ursprÜDglich vier gelten soUen. ßhie 
solche Gruppe heissl 

Q n i n 1 0 1 e. 

la gleicher Weise bildet sich die 

Septimole, 

J 

JJJJJ.J 



r 



in der sieben Theile slalt vier, ~ oder auch slalt sechs *^ , — die" 

IN o V e m o 1 e, 

J 



ID der neun Theile stall acht, — oder sechs, — die 

D e z i m o 1 e, 

• ■ ! • 
JjjJjJJJjj • 



-I» 



*) Wollte man in einen Sechsachteltakt (was ^Inronter za verstehen , er- 
fahren wir weiterbin) statt sechs Achtel sieben steilen, so wäre dies eine Sep- 



twole f ia der siebea lukt statt vier , sondero »iatt aecl» ständen. 
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ia der zehn Theile statt acht oder vier aultreteD; und so kann man 
jede GeltoBg in elf, dreizehB» — ia beliebi(s viel Theile zerfallen» 
s. B, hier — 




ein Vierfei in fiinfzehn Thoile statt vier ndor acht: nnJ üb(M-aU 
genügt die übergeaelzle Ziüer zur Verätäiidii^iing , olinc dass auch 
nur auf die ZaM flpf GeHunc^ssfrtfhft irnr ^« blreug*) geseiien wird; 
)ihrral( wird am Ii den cinzeiiieu iNotcu ohne iUii^sicbt auf Ableitung 
gleiche Geltung zugemessen. 

Die beslimmiere ürkenntnis«? und Eiiitlieilnng solcher, ohnehin 
BOT seilen und meist vereinzelt aultrelrnder Toii^rnppcri wird uns 
weiterhin doreh die Lehre ^om Takt uad der XakUiBiheüuog erletcb^ 
teri werdea. 

' iftfü-^^r^ aii^i^iii' nl«^^«r Mtiet V^^vrgt^n^» «Ht^ 
ÜinTSlnf^eiloBf, z. B. Novemolen so, wie die vorbergebende EiDlbeilao|r VHT 
acht Noten; also die Novemole einer Halbfii mit Serfiiizeliiilelii , die !VuvPTO(^}e 
eines ^'ier•Ul-■^ inll Zwciunddreissipsteltj. Andre br^^ti Up'cn aiek mit eimeui bios- 
Sfii Zii.'^;iiiiiin'iistrt:iclieii diirrli einen Acbtel- tuler avvfi ^ecbszehntelstricbe. So 
schreibt J. Hajdu lu ^»eioer Eiiüeituag zar Scbiipfoi)| (^. 5 der Partitur) 
jeaea genJalea lilaHaftltwarrTOD 15 No^arfr e^^ V ~^ ' ^ 

■ : 





Zweiter Afeeeimltt» 

DieP(»usen.. 

Wir haben nun die Dauer iler Teoe bestinniit, aveh dieZeitdaner 
yen mehrera Töoea» die ab Theile dnei Tou ven gt0f$rei* Geltoag 
ersehienen , beurtbeiteji gelernt. F9r den lelctern Fall seUten wir 
voraas, dass ein Ton unmittelbar auf den andern folge. Allein es iak 
anch das Batgegeogesettle m^gltcb t dasa zwischen dem Ende des 
einen und dem. Anfang des andern Tons eine Zeit lang inne gehalten» 
pansirt*) werden soU. Diese Bf oteente des Sehweigens» 

Pausen 

genannt, werden in derselben Weise bestimmt, wie dir Geltung der 

uäeu heiäsea. Hier 

^^,d#s. Verz^liniss der Pausen. . v ^ 

: die-^anze Pause (der ganzen Note entsprechend , also 
: zw^t Halb« oder vier Viertel geltend), em Querstrich 
iintet4i«Ib'dner Üer Linien, — ♦ 
— dieliatbePTanse, zwei Viertel gellend, eiu Querslricii 
^ = auf eii^er deir Linien stehend — ^ ' 

3) yjy oder ^9 ojer ^, die Viertelpause, — 

4) 7, die Aehtelpanse, eine nach der Linken geöffnete Fahne 

mit Hals, — 

5) f, die Secbszehntelpause, zwei Fahnen, wie die Sechs- 
zehntelnote habend, — 

6) f , die Zweiunddreissigstel-Panse, — 

7) I, die Vierundseehszigstel-Pause, — 

8) |, die Hundertaebtnndzwanzigstel-Pause. 

*) Pausiren kommt aw den Griecbiscben und heisst : aarbb'reo. 

Ks kommt also, wie g^esagt , uicbts daraaf an , aof welcher Lioie diese 
Pausen stehen. Ja, wenn zwei oder mehr Tonreihen auf einem Liniensystem 
stehen, ood für eine in einer Tonreihe nöthi^e Pause kein Platz auf den Linien 
ift, M lieht matt ein« iLarse Ncbenliaie, blos «m die Pause darauf (oder dar- 
unter) anznbringeo. Hier s. B. Selm wir fiir die Uatertthmne eine gaiise Faue, 
daae für die Oberatimne erst eine Viertel-, dana 



;^ ' ^ ff ' 




ciaa balbe Pauee anfebraeht. 
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Die Gestalten der leUtern fünf uoterscheideu sich ebenfalls, wie 
die Notengestallen , durch die Zahl der Fahnen. 

Alle diese Pausen können, wie die Noten, durch Punkte und 
Doppelpunkte um die Uälfte und Dreiviertel ihres Werlhes vergrösseri 
werden. 

Für grössere Pausen , deren man besonders in mchrslinmiigeü 
Sätzen für einzelne Stimmen bedart, besitzen wir noch folgende 
Zeichen : 

1) —i— tintf zweiganmNoleiit 

2) eine, vier ganzen Noten» 

■ 3) ^=t== eine , sechs ganzen Noten, 

4) — |— eine, acht ganzen Noten gleichgeltende Pause. 

Dnroh Aneinanderreihen dieser Pansen kann, wie man leicht 
sieht, jede beliebige Summe einzelner Zeitmomente angegeben werden; 
hier z. B. 

aeben wir aeht, nochmals aebtySecbs und dann noch eine ganze 
Panse, — also zusammen drei und zwanzig ganze Piusen angesebrie- 
Ben. In der Regel macht man es sieh bei grössern Pausen bequem; man 
zieht, statt der eigentliehen Pausen, schräge Striche and bemerkt die 
Zahl d«r Takte, die man zu pausiren hat, in Ziffern, sehreibt also 
z« B. die obigen Pansen so 

23 




an. — 

Zergliedert man nun Noten in kleinere Zeitrinme, so können, 
wie sich von selbst versteht, diese theils durch Pausen, theils durch 
' Noten ausgefüllt werden. Hier z. B. 

J j j 

sehen wii; Viertel 

1) in eine Achtelnote und eine Achtelpause, 

2) in 'eine Triole — Achtelnote , Aehtelpattse f Achtelnote, 

3} in eine IVtoIe — Triolen • Viertelpause und Triolen- Achtelnote» 
aufgellt. Ähnliche Anfldsungen, Verbindungen von Noten und 
Pausen kann sieh Jeder leicht bilden oder enträtfaseln. 
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Die unbestimintera Geltung;szeichea. 

lu den vorigen Abscboilten haben wir Noten und Pausen von be- 
stimmter Geltung, von bestimmtem Zeitverhältnisse gegen einander 
kennen gelernt. Es bleiben noch einige Fälle zu erwähnen, in denen 
TOB der bestimmten Geltang mehr oder weniger abg^iingen wird. 

1. Das Staccato* 

Wenn einzelnen TSnen oder ganzen Tonreihen eine etwas kor- 
tere Zeit zogemessen werden soll , als ihnen nteb der Notengeltung 
eigendieh gebührt: so bezeichnet man slevät Staeeato (gestossen), 
oder mit feinen Strichelehen , dem Notenkopfe gegenfiber, 
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i — « 

oder — wenn sie nicht gar zn kurz angegeben werden sollen, mit 
f—lrte« , :den Nolenköpfen gegenüber — 

J.T'- iff.'; 

Um wie viel kürzer derj^leichen Noten sein sollen, bleibt unbe 
stimmt, die vorstehenden mit Punkten werden etwas kürzer wie 
Achtel (etwa in der Gellung von drei Zweiunddreissigsteln), die mit 
Strichen noch kürzer (etwa in der Geltung von einem Sechszehntel)««-* 




ScJixcibart* 
64. 



Aii«fnJi.rniig. — j^j ajU",! i ■ 




angegeben und der Rest der Geltung wird , wie wir oben angedeutet 
haben, nach jcderNotc pausirt. Wollte man noch kürzere GeUang, SO 
müssle mau Pausen uud Stakkato- Zeichen verbinden) > 



•der ofctr den Sati 

SiaeeatisMimo 
2. Das Legato. 

Soll in einer Tonreihe jeder Ton voll ausgehalten werden , bi9 
unmittelbar zum Einlriltc des lolgniden Tons, oder auch noch etwas 
länger, so dass beide Töne gleichsam in einander schmelzen : so setzt 
man iegato (gehaaden), oder ' ' 

legato assai • - ' 

(sebr gebunden oder den Superlaiiv des ersten. Wortes,-' ' ^ . 

legalissimo ' ' ' ^' " 

(möglichst gebunden), oder statt des erstem Woijle« den Buidebogcn 
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tlarüber. Hier wird also entweder die Geltung jedes einzelnen Tons 
vor jeder Verrinijeruuf^ bewahrt , oder auch noch vergrÖssert bis ia 
den Zeilraum des fnli^ondcn Tons liinein, 

Soll ein einzelner Ton besonders genau bis zu lüitdn seiner Gel- 
tung — oder auch um ein Weniges langer — gekail«a werden » so 
zeichnet man ihn mit 

' "V te nu io (f en.) oAer ben tenutOp 

gehalten, oder gut — genau ausgehalten..— In neuester Zeit wird, 
besonders wenn mehrere Noten hinter einander tefiuta gespielt wen- 
den sollen , auch wohl ein. Querstrich über jede Note gesetzt. So 
MUen hier — j 



die letzten drei Viertel bis auf den letzten Augenhliek ihrer Gel- 
long — oder aüch noch etwas länger oo^halten werden. 

Soll eine Zeit lang die Geltang der einzelnen Töne nieht 
scharf beobachtet, sondern jeder unmerklich veilingert oder ver- 
kürzt werden, so bezeichnet man dies mit 

iempo rubato 
(goranbtes Zeitmaass), oder mit 

a piaeere 

(nach dem Gefallen oder Gesehmack des AosfÜhrenden), 

ad libitum (ßd Hb.) 

(nach Belieben), 

Ist eiser Hanptstimme, z. B. der Singstimme in einer Arie, 
ein solches ad Hbititm oder a piaeen gegeben , so miissen die be- 
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' gleitenden Silmmen steh nach ihr riehtea tmd dies wird ihaen dmh 
ein bei ihren Noten beaerktes 

eolla^parte (c. p.) 
— mit der Hauptstimme angedeutet. Soli die GeUnng gans der • 
WiiÜLühr anheimgegeben werden , so wird 

senza tempo oder senMa rümo 
(ohne bestunmtes Maass) gesetzt. 

Alle diese WiUkührlichkeiten werden daroh 

a tempo f al rt'gore del tempp 
(naeh beslimmlem oder strengem Zeitmaasse) wieder aufgehoben. 

Soll endlieh die Geltung einer Note oder Pause erheblieh , aber 
oobesUmnil rerlangert werden: so übersebreibt man sie mit einem 

Ruhezeichen, 

das aus Punkt und Bogen 

ft ^ ^ — 

« ir-r— ^ . • 

besteht, nach dem Italienischen auch 

F e r ni a l e *j 

genannt wird. 

Man hat Torsohlagen wollen, dass ein solches Ruhezeichen die 
deltiing ttiigeHbr verdopple. Aber auch diese Besliramung ist nicht 
annehmbar; man muss sich in jedem einzelnen Falle nach dem Sinn 
des Satzes Hebten. 

Schliesslich wollen wir noch anmerken, dass eine Pause, die 
doreh alle Stimmen eines mehrstimmigen Satzes geht, 

Generalpaiise, 
und ein durch alle Stimmen gleichzeitig eiulreleodes Ruhezeichen ein 

Halt 

heisst. 



*) Das Zeieko Mtbst ktiiit bei den ItaUeocm a«« 4tm Lateiatiebea ee- 
rena, Kroae. 
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Das Tempo. 

Alle Geltangen gaben den Noten und Pausen nur einen rela- 
tiven Werth. Sie setzten fest, dass ein Vierlei noch einmal so 
viel gelten solle wie ein Achtel, oder halb so viel wie eine halbe 
Note, und diese wiederum halb so viel wie eine ganze. Aber 
wie viel irgend eine, z. B. wie viel Sekunden, oder weichen Theil 
einer Sekunde eine ganze Note währen solle : das ist dorch die Gel- 
tong nicht bestimmt. 

Nun ist es klar 9 dass wir bei einigen Tonstücken eine lebhaf- 
tere 1 bei andern eine langsamere Bewegung angemessen finden 
mfissen. Eine frohe , aufgeregte Stimmang beseelt und beschleunigt 
alluDsre Bewegung, also auch die unsrer Töne; eine trübe, nie- 
dergeschlagne erschlafft mid hemmt unsre Bewegung auch in der 
Musik* Man bat also yerschiedne Grade der Bewegung angenom- 
neu und mit Kunstausdrücken bezeichnet , die Bewegung überhaupt 
aber naeb ihrer abiointen Geschwindigkeit das 

Tempo 

oder Zeitmaass genannt. 

Gewöhnlich werden fünf Hauptstofen der Bewegung« nnd ven 
jeder vmcbiedne kleinere Abstufungen angenommen. 

1* Diie langsamste Bewegung, 

Sie wird zu Anfang des Tonsatzes über den Noten mit 
Largo (breit), largo aoiai (aotai heisst: sehr) oder Lar» 

ghiioimo (höchst langsam) , 
Adagio (langsam) , Adagioois $im 0 (sehr langsam)» 
Lonto (schleppend), 
6 raoe (schwer), 
angezeigt; iMgo und seine Verstirkungen gelten gewöhnÜdi fSr 
die langsamste Bewegung; Adagio wild öfters weniger langsam 
geMMumen, ab Leaio $ so auch Graoe* . 

2. JDie mässig langsame Bewegnng* 
Lar^Atfllo (etwas breit), 

Amdmnlo (gebend, — also nicht gesdiwind) , ahgektoi Aedlt^ 
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Andamento (uach Art des Andafite), 

Andantino (etwas gehend , also noch weniger geschwind), 

Sostenuto (gehalten, elwas zurückgehalten in der Bewegung) , 

Co I» »2 o«/o (bequem). 
Auch hier sind die Benennungen nach dem zunehmenden Grade 
der Schnelligkeit, die sie bezeichnen , geordnet. Uebrigens herrscht 
freilich in diesen feinern Unterscheidungen unter den Tonseizern und 
Lehrern keine allgemeine Uebereinsliraraung 5 namentlich wird von 
nicht Wenigen Andantino für eine weniger langsame Bewegung ge- 
nommen , als Andante, 



3. Die massig geschivinde Bewegung. 

Sie wird durch . . 

, Allcgretto (elwas lebhaft), ' ' 

* Moderato (massig, gemässigt), 
Allegramente (nach Art des Allegro ^ fast so lebhaft), 
Allegro moderato (massig lebhaft), 
Allegro, ma non troppo {lehhdih, aber nicht zu sehr) 
angezeigt. 

4. Die geschwinde Bewegung 

hat folgende Bezeichnungen: „,t , 

y^//e^ro (munter, lebhaft), abgekürzt ^//^, 
Animato (beseelt), 

Allegro con brio^ oder hrioso (frisch bewegt), 
Allegro con moto (in lebhafter Bewegung), 
Allegro con fuoco oder fuocoso (feurig bewegt), 
Allegro agitato (mit Unruhe bewegl)- 
Allegro app as sio?iato (leidenschaftlich bewegt). 
Endlich 

5. Die schnellste Bewegung 

wird durch die Ausdrücke: 

Allegro assai, oder A lle grissimo (sehr lebhaft), 
^//e^7'o üiüflce (lebhaft bewegt), .. • •>••. •.»» 

Vivace^ f^i» ac 2**1 »10 (sehr lebhaft), : ♦m'-«\ 

Presto (schnell). Presto assai, oder Prestissimo (sehTf 
— möglichst schnell) . 

angezeigt. 

Dass mit alP diesen Ausdrücken, und wären ihrer noch viel 
mehr, nicht alle möglichen Grade der Bewegung erschöpft sein 
können , ist Jedem von selbst einleuchtend. Man büfl also (wie zum 



Theil schon oben gescheken durch Vi rrn i f i j w p md Verrio- 

gerangsausd rücke, 

piü (mehr), 
meno (weDiger), 
also s. B. 

piü Alle gro^ lebhafter (als zuvor), 
meno Allegro , weniger lebhaft (als zuvor), 
fiü moio auch mos so (bewegter), 
piü vivo (bclebler), 

nach. Zuletzt luuss man die feinste Bestimmung doch der ric hti^^en 
Auüassung des Yortrageudeo — und der GuilbI des Augeubiiciu 
anvertrauen. 

Alle diese Ausdrücke dienen, einen niügiichst oder hinlänglich 
bestimnilen, in jedem Moment eines Tonstücks sich gl eich blei- 
benden Bew e;:;ungso:rad vorzuschi cihen. Nun kann es aber auch 
darauf ankommen, entweder einzelne Stellen eines TonstücJw 
schneller odei laugsamer zu nehmen, als da« HaupUempo will, — 
dann bemerkt man bei ihrem Eintritt 

tftvo, piü vivo (lebhaft, lebhafter) 

veloce (scboell) 

ritenuto (riten*, rft«, znrackgebaUen *)) 
vod-naehher 

' a tempo (io der regehnSssigen Bewegung) 
oder es ist die Absiebt, in nnmerklichen Abstufungen ans 
einem Grade der Bewegung in den andern fiberzugehen, Aneb 
li&r diesen Zweck hat die Runstspraebe maoeberlei Ausdrücke; zu- 
nächst im Allgemeinen die Ueberscbriflt 

tempo asHmilando al movimenio seguente^ 
wenn ans einem Tempo in das folgende allmSblig fiber^e^ an gen werden 
soll. Dann im Besondem. 

Soll die Bewegung allmMblig langsamer werden, so wird dies mit 
rilaseiando (naeblassend), 
ritardando (riiard.f zögernd), 

rallentando (raüetU,, oder ralL^ aueb aHentmtdo, lentando, 
elentandoj langsamer werdend), 
iMzeiebnet. Der letzte Ausdruck wird in der Regel als stärkster Aus- 
dmek fiir Naeblassen der Bewegung angewendet. Auch der Ausdruek 

calando (beruhigend) 
bat die Wirkung , eine langsame Bewegung einzuführen. 



^ RUemiio witd auh «II gltidihadaiUflBd mit ritärimtdo §»lmMht. 
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Soll eine langsamere Bewegung allmäblig in eine schnellere 
übergehen, so wird dies mit 

flccc/crowrfo (schneller werdend), ^ 

precipit ando (eilend), . 

stringendo (dringender), 
angedeutet. Soll endlich das Schneller- oder Langsamerwerden nur 
sehr allmählig vor sich gehn , so wird allen obigen Ausdrücken 

poco a poco (nach und nach) 
zugesetzt, z. B. 

poco a poco rallentando, — 
--poco a poco piii inoto^ — 

nach und nach immer langsamer werdend, — nach und nach immer 
bewegter. ^ 

Soll einen grössern Salz hindurch , wohl gar bis zom Schlüsse, 
fortwährend geeilt werden , so überschreibt man den Satz mit : 

piu stretto 

(immer engere, schnellere Tonfolge); nennt auch einen ganzen so 
vorzutragenden Satz die 

S t r e 1 1 a. 

So schliesst z. B. das erste Finale in Don Juan mit einer 
Strelta. 

Soll das Eilen oder Zögern ein Ende haben und wiederum festes 
Zeitmaass eintreten , so wird dieses entweder durch ein ausdrücklich 
eingeführtes neues Tempo, z. B. 

n • Allecro - - II accelerando - - Presto *' 

— 1t 



angezeigt. Oder wenn nach irgend einer Veränderung im Tempo 
die erste Bewegung wieder eintreten soll , so wird sie mit 

tempo primo {t. p.) 
(voriges Zeitmaass) angezeigt. 

Eine seltsame Tempobezeichnung muss noch zum Schluss er- 
wähnt werden. Es findet sich bisweilen die Ueberschrift 

Tempo giusto (das rechte Tempo); 
man soll die Bewegung so schnell oder so langsam nehmen , als be- 
liebt , oder gut dünkt. Eine sehr unschuldige Bestimmung , denn sie 
bestimmt eben nichts. 
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Der Cbrott • m e t e r* 

TempoWxeieliiiniigeii halreii uns ebea so iTenlg wi9 i^e Be* 
stfoiniungeD Ober Geltung ein ulisolates und fesl besliimiites Zeil- 
naass für die Töne gegeben; «ie sagen nnr: dass die Bewegung in 
eiaen Salze Je nacbden nähern Bestimmungen des Zeilmaaases schnei* 
1er oder langsamer , als in einem andern Salze , dass z. B. die Vierlei 
in einem Andante- Salze langsamer, als in einem Allegro, and schnei* 
ler, als in einem Largo sein sollen. Immer bleibt noch die Frage : 
wie sch nell sollen sie nun in jedem Tempo sein? 

Genau kann dies (wie schon S. 93 andeutelj nur durch unser ab- 
solutes astronomisches Zeitmaass, nach Minuten, Sekunden u. s. w. 
bestimmt werden. Kommt es also auf eine genaue Bestimmung 
der Bewegung an , so müssen wir festsetzen : dass ein Viertel oder 
eine halbe Note den so uad so vielten Theil einer Miaute oder Se- 
kunde w^ähren soll. 

Hierzu sind mancherlei Hiilfsmittcl ersonnen worden. Das ver- 
breitetste ist der von Mälzei eriuudnc ..i . -i 

M e t r 0 11 0 üi, ' 
ein aufrecht stehender, durch ein liaderwerk in Bewegung gesetz- 
ter, mit einem verschiebbaren Gewichte versehener Pendel. Hinler 
dem Pendel ist eine Tafel in 110 Grade (von No. 50 bis ICO) getheilt. 
Stellt man das Gewicht am Pendel auf einen dieser Grade, so 
schwingt der Pendel so vielmal in einer Minute, als die Grfidzahl be- 
sagt, also 50 bis 160mal, jenacbdem man ihn aut den obersten bis 
untersten Grad stellt. Hiermit kann nun jeder Note eine absolute 
Zeitdauer zugemessen werden : man bestimmt, dass irgend eine Gei- 
lung, z. B. die eines Viertels, den ÖOsten oder 120slen Thcil einer 
Minute (also eine ganze oder halbe Sekunde) ausfiilien soll , stellt da- 
zu den Metronomen auf 60 oder 120» nnd erhält in den Pendelschlägen 
das absolute begehrte Maass« 

In diaser Weise kann nun das Tempo auf das Bestimmteste 
angezdgt werden. Die obigen Fälle hätten folgende Bezeiehoung zu 
erhalten: . 

M* (Mäkel's Metronom; i = 00, 

HaiXyAlli. Hniklahn. 4. Aal. 7 
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' Ist die Bewegung zu langsam, als dass man sie nach der 
Gradlafel in der einen Notengeitung ausdrücken könnte, so nimmt 
man eine kleinere Notengeitung. Wollte man z. B. eine Bewe- 
gung anzeigen , in der ein Viertel nur 30mal in der Minute Raum 
hätte (also zwei Sekunden währte), so könnte man dies so 

anzeigen : man zählte also Achtel am Metronomen ab und bestimmte 
danach die Geltung der Viertel. 

Wollte man umgekehrt einen so schnellen Bewegungsgrad aus- 
drücken ,. wie er für irgend eine Gellung auf der Gradtafel nicht 
auszudrücken ist , so müsste man Noten einer grössern Geltung zu 
Hülfe nehmen. Sollten z. B. drei Viertel auf die Sekunde (oder 
180 auf die Miuule), so könnte man dies so 



AI. M. 0=90, oder vielmehr: 

1/. d.=60 . .. . . 
ausdrücken*). Wir werden hierbei zugleich inne, dass ein und 
derselbe Bewegungsgrad auf mehr als eine Weise ausgedrückt wer- 
den kann. 

Einfacher, wohlfeiler herzustellen und keiner* Verunrichtigung 
(wie das Räderwerk des Mälzeischen 3Ielronoraen) unterworfen ist 
der von Gottfried Weber in Vorschlag gebrachte 

-T« f >r.O M->!.f r.7 i'T : Chronometer, , •< - 
der aus einem mit irgend einem Gewicht (z. B. einer Bleikugel) 
beschwerten Faden von bestimmter Länge und bestimmten irgendwie 
(z. B. durch Knoten) bezeichneten Längcnmaassen besteht. Je kürzer 
ein solcher Faden, desto schneller schwingt er, je länger, desto 
langsamer. So kann also der Grad der Bewegung nach dem Län- 
genmaasse des Fadeos bestimmt werden; ein Faden z. B. von 55 
Rheinl. Zollen schwingt 50mal, ein Faden von 5 Rheiol. Zollen 
schwingt 160mal in einer Minute. Man icünnte daher ersteres Maass 
der Bewegung, auf ein Viertel angewendet, so: 

Jz=:55'' Rh., 
letzteres, ebenfalls auf ein Viertel angewendet, so: 

J=5" Rh. 



ii;.'. ;« • 



^) Wir haben dieses Beispiel Dar der eiofacben Zableaverb'dhoine wegen ge- 
wüblt. Denn aaf dem Metrooom sind , wie die Tabelle S. 99 zeigt , siebt alle eiD- 
zeloen Grade von 50 bis 160 angegeben (dies hatte die Gradtafel mitZeichen über, 
laden); sondern nur der je zweite, dritte, vierte, sechste, achte Grad. Und 
dies ist auch genügend, da der Unterschied von einem, nnd bei schneller Bewe« 
gang von zwei oder drei Graden kein karakteristisch wesenllicker ist. 
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anzpifhnen. — Hier folgt eine vergleichend» T«Mie 4«i Weher- 
seilen ZeiUnessers mit dem Mälzelscheii : 



Matre«. 




inetron. 




MB). ZoIK 


50 




Vir 

55 


92 




16 


5z 




50 . 


96 




15 








100 




14 


56 






104 


SS 


13 


CA 




41 






12 


60 




Po ; 


U2 




U . 


WS 




34 


uo 






6« 




31 


120 




0 . 






2U • 


126 




8 


72 




26 


132 






76 




124 


138 






80 




21 


144 




- 6% 


84 




w 


m 




6 


88 






160 
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macli «lan der eiaei «der ^aadeni Bmkknu9gt enier iieider 
kedleae« kau. Fessl man nämlicb depi Fadea m MmumlM Ende» 
fo d#M er 53 Rhei«!. Z* JaJ^: ist, und setzt ihn in Benrc^g, so 
gitlit er läcliwxpgengen, dem M^^i^ l^t^ eine Minttte geben. Fasst 
lasn ihn W»» dw^S 38 AMpI* ZoU iM J>iei|»e«i, so giebt jede Schnrin- 
png die Zeit einer Sekunde (wie der MeirnniNn, wenn er auf 60 
gesle^Ilt isl); lässt man vom Faden nur 9 ZoU fnei^ «o währt jede 
Sdwingiuig eine h^lbe Sei^unde, wje die Schlügt des aaf IVo. 120 
gesteUien Holroaonien. 

Nun könnte iioob gefragt werden , welcher Grad der absoLuleo 
Bew^uu^ unfern verschi^dnen Tempobeveiehnnnigen gebore? Hier 
bat man annehmen wollesi dass dem Andante, also dem zweiten 
fieweguDgsgradß , ein^ absplale Geltung von einer Sekunde für das 
Viertel, . . . 

W.Chm.J=38''Rh. " 
beizumessen sei. Man könnte hiernach dem ersten Grad unge- 
fähr die unterste — oder eine langsamere Bewegung, z. B. 

M. M. J=50, 

cjz=:60 u. s. w., 
dem dritten Grade ungefähr die Bewegung von 

dem vierten die Bew^ng etwa von 

M. M. J=i20bis J=i30, 733570 A 

7* 
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den fOnf teil Üt B^wegeikg Ten «tw» 

M. Jlf. J=140 bis J=160 
und noch schnellere Bewegungen beilegen > oder andre Verbältoiss- 
reiben ausfindig niacben. 

In VV ahrheit kommt es aber der Tonkunst , die nicht mathe- 
matisch bestimmte Grössen, sondern die Re^mn<^cn der Seele und 
die freien Bewegungen des Geistes zu oäenbarea bat, auf ein ma- 
thematisch ausgemessnes Zeitmaass gar nicht an, ja sie findet es 
ihrem Wesen widenprecbend, und in der Tbat die ungefähren 
Tempobestiflunangen (or dasselbe zusagender, als die abso- 
luten metronomisch cn. Der vortragende Musiker oder der 
Direktor einer grössern Aulführung muss allerdings so tief und ge- 
trea wie mögUeb den Sinn der Komposition aufzufassen nnd wia- 
danngeben trachten $ daher liegt ihm auch ob, das Tempo des 
Komponisten möj^lichst genau zu treffen. Allein zuletzt kommt doch 
alles anf seine Stimmung nnd die Weise an, wie das Werk 
in seiner Seele lebendig nnd ihm sn eigen geworden; 
denn ans seinem anregten Innern allein kann es lebendig nnd wirk* 
sam bervortreten, naeh äusserer meehanisob ÜbMommner Vorsehrifl 
▼ofgelmgen, ohne innre Aneignung, bleibt es'todt nnd wirkt niebt 
lebendig nnd belebend. Ja suletzt wirken noeb iussre Ver- 
biltnisse mitf die bei der metronomiseben Tempobestimmung un» 
»«glich berficksiebügt werden kennen. Bei grosser Besetzung a. B. 
nnd in weilen Räumen müssen die Tempi , besonders in fif^rten 
Sttaen, langsamer genommen werden, weil der Sehall sieh lang- 
samer verbreitet y mitbin bei zn schneller Bewegung die Tonmassen 
verwbrrt ersehallen, selbst bei der nebligsten Aosliibrung. Man 
muss sieb daher nur einprägen, welcher ungefähre Grad von 
Bewegung den verscbiednen Tempobezeichnungen gewöhnlich 
beigelegt wird, um den Sprachgebrauch zu verstehen; das Ce<iaucre 
darf und muss dann der rechten Kunstversländniss uud der Em- 
pfindung im Aogenblieke der Ausführung anheimgestcUl bleiben. 

Crenauer werden wir uns über die&en Punkt bei der Vortrags- 
lehre verständigen. 
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":^Tu' '■".'Fünfter Abschnitt. T", , • 

Die laktordnuneren. , 

Wir können nun ganze Reihen von Tönen in gleicher oder 
verschiedner Geltung auirühren. Allein eine solche Tonreihe, beson- 
ders wenn sie von grössrer Länge ist, würde uns nicht über- 
sichtlich erscheinen, sie würde auf uns nicht den wohlthuenden 
Eindruck der Ordnung machen, selbst wenn ihre Einrichtung 
ganz regelmässig im Einzelnen wäre, sie z. B. aus lauter Tönen 
von gleicher Geltung bestände. .«»i 

Wodurch machen wir uns nun irgend eine Masse übersichtlich, 
fasslich? — Durch Abtheilung oder Theilung in kleinere, leichter 
zu fassende Ganze. So legen wir z. B. einen Haufen einzelner 
Münzen in einzelne Reihen von je vier oder sechs Stücken u. s. w* 
aus einander, und übersehen dadurch leicht das Ganze. 

Wenden wir dies auf Tonreihen an. Wir nehmen vorerst 
Töne von gleicher Geltung, z. B. Viertel, und wollen diese Töne 
gleicher Geltung in Bezug auf die ganze Tonreihe deren 

T h c i l e ^ ^ , 

nennen. Eine grössere Reihe solcher Noten oder Theile — 

j ; j j j j j j j -j j j j j j j ' 

muss uns in ihrer ganzen Ausdehnung unübersichtlich oder schwerer 
übersichtlich sein. Wir zerlegen aber die ganze Reihe in kleinere 
Abschnitte, — und nun können wir sie von Abschnitt zu Abschnitt 
leicht übersehen. Jeder Abschnitt soll gleich gross sein , und nun 
erscheint das Ganze nicht blos getheilt , sondern auch geordnet. 

Die kleinste Theilungszahl ist die Zwei. Die Theilung und 
Ordnung einer Reihe von Noten nach der Zwei, z. B. 

■ i » I 1 »Ii » I 1 » I II. ». w. 

" - — rrrrr irf-n-f- 1 • 



nennen wir 



zweitheilige Ordnung 



oder zweitheilige Taklordnung. ' ■ 

Die nächste Theilungszahl nach der Zwei ist die Drei. Die 
Einthcilung einer Notenreihe nach der Drei , z. B. 



402 

1 2 s|l * s|l * iln. s. \r. 

rr f I r f f I r r f I • — 



neDnen wir 



dreilbeilige OrdniiD|p 
oder drdtbeilige Taktor dnang. 

Geben wir noa sa sejbi; groiSjNi Reiben vob {Voten , so ergeben 
sieb so Tiel Abfiteiluogen Von je zweien oder dreien, dsss wir 
wieder auf die alte Sbbwierigkeit 8to9seo, wann wir so viele Ein- 
leibeiten (nSmlieb bier einzelne Aisebnitte^ zasammen fassen sollen* 
yfmy wir.nni^ ei^.sv grosse Reibe, «• B. , . . 



rr^rt-rrrrrrrrrrf-rrrtTT 



U. 8. W. 



Tor uns haben, so verhelfen wir uns wie zuvor zur Lebersithl- 
iicbkeit; wir ziehen je zwei oder je drei Absch»ilte in eine grössre 
Ablheiliin^ zusaaiiiien , bilden also aus den obigen Ordnungen neue 
von ziLsammeogesetzten Abscbnilten, and nenaen diese neuen. Takk> 
ordoungen 

' tusammeugesciz te Ordniing.eii. 

So enlsieht aus .der zwcitbeiligen die 

• viertheiiige Ordnung 

1 ', ^ ! i ' I 3 *** 

— — r# — • — ^ — • — f— (• — m i m — — - 

in der vier Tbeile, oder «wei zweilbeilige Absebnitte einen grfissero, 
Tiertbeiligen AbscÜniU nacben. Ans der viertbeiligen kannten wir 
eine 

• aoJiitbeUige Ordonng* 

bilden dnrcb Zusammenselzong von je zwei viertbeiligen Absebnitlen« 
In derselben Weise enAslebt aas der dreitbeiligen die 
• isöeb'stbeilige Ordnung 



1 ♦ » • 1 » ,» 1 



in der jeder AbscttnTtt sechs Tbeile oder zwei dreitbeilige Absclmille 
«ntbält. Aus der abermaligen Zusanmiensetznng von zwei AbschDitlen 
gebt aus der« secbalheiligen die 

zwölftbeilige Ordnung 



1 



10 11 1 > 



1 1 »1 1 I I 1 > 3 ' 1 1 « I 

hervor, die also zm ei secbsthpüi^e, oder vier dreitbeilige Absebnitte, 
orfer zwölf Theilf^ zu einem Abschnitte vereinigt. Voibindil man 
aber drei dreitbeilige Absebnitte, so entstebt die 
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nemitbeilige Ordaung 

Ist *«f(r«t( 

in der jeder Al).schniu neun Theile, od'M- drei dreilheili<;e Abschnitte 
enthält. — Uud so ücsseu sich uoch uiehr Orduuu^eu z.Uj>ammeU' 
setzen. ' • • ' 

Wir Deooen jeden Theil, der einen Abschiull aufängl, 

Üaupithcil, ' 

er ist in obigen 3eiB|uel|B|i dllPoh^ne ^s^evß 2i^ei^ apsgeseicb- 
»eM^^^n ,Ti^eU in zusainoieng^selzteu Ordnungen, Ä^f >fl 4fT 
biqi^lf^epi.^ Qrdwwg; W^uBtlheil w^ir, i^^ii^j^ wir. 

Nebentheil c...,.:, ^.'i«;.,:. :..!.' 

Also in der viertheiligcn Ordnung 'isl der mit 3 bezeichnete 
Theil ein gewesener Haupttheil, iü der secbsthciligen der mit 
4 bezeichnete, in der ncuntheiligeti niid did 'mk ^ und 7, in der 
zwölflheiligcn die mit 4, 7 und 10'4>e2()ichncten Theile gewesene 
llaii|!tilu iliu — In der zwölftheiligen Ordnung lässt sich noch dem 
«lii 7 bozeicbnelen Thcile vor den mit 4 und 10 bezeichneten ein 
Yünaüg iscilegen ; denn jener ist noch in der vorhergelicnden scchs- 
tbeiügen Ordnuoj; HaupUhciI gewesen. '1' f .!'^;- 
Man siclil leicht , dass ausser den beiden einfachen Taktord^ 
nung^eii (der zwei- und drcilheiligen , die wir eben dargestellt haben) 
mch mehr einfache Ordnungen denkbar sind, z. B. eine timl , 
siebentheili^e u. w., und, aus ihnen wieder neu zusammcuj^c- 
hcl/.le ; eine zehn*, vierzehnlbeilige u. s.^w^ > Aber wir dürfen sie 
alle übeigelien. Denn Iheils sind sie gar nicht, oder sehr wniij^ im 
Gebrauche*), tlieils geuü^L die obige Anleitung, um so viel neue 
Ocdnuagen , als mau will, zu uiachca und zu vcrälehü. < > 
' : ■* i; i: l f - i >. i i. : i 'i ^ \ 

•) Ulkd tvur 4tMwt$€n, mil 4ieM Mnni^n , alt tümm Hti^lheile §tgem 
Um, Mebt oad «cjir Nabmithieile ^ k«^ lo ^benvIiMifM o4er wokbb^ewo^Mt 
VeiÜltaiss kaben, um eioer ganzen Komposition , — seltne AnsaabmeQ ftbferseh- 
■et, — ZQ Gronde geleg^t zu werden. Dass sie übrigeos nicht rinbrauohbtr 
oder unnalürli <5b genanu^ werileo dürfen (^v^ie einige Theoretiker aiciutn) wird 
in unverräoglicb glaabliafter Weise durch dos Volkslied Prinz Engen der edie 
litler** kesevgt , 4m gan utirliek in Piafrierliftaht aiabargabt «ad abaa Ver^ 
■utaltong keine andre Taktordamag zuISsst. M. s. Erk und Iraar dealaeba 
Volkslieder, He^ 1. Veigl. dagegen C. F. Baakar'a ,^iadar «ad Wtfiaeii var^ 
Ragaer Jabrboaderle." Heft 1, S. 54. 
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Die Taklarteu. * 

Bei dem Entwurlb idor Takt(MUtmg^^ liaV^W Wh* ife ^, 
d)^ Tbeile ii^e^Üad]^ ^ssen ; Wir mten mr lm^ili 

im iHlleli die BeiflfÜ^' bät YiUrldllldte«.' <^ • \ ' ^ > 

Geben wir nun den Tbetten JjeAimiiHe GeltiiDg';' ^«uftf^Mf 
der Taktordamig dne " n ' ji i -j y - vT?»vii»r*n?Br'^ 

} i,, V.T altlr? l},. jf;.. -.^ .-^ ..^t^^ ^ 

Inge dfoi B. I^;iii«%fiHiUft^ii^T|4|iB< ,|Q||^ 

giebt, itt denen man die Tdnie^ MMinmili^ 

«9ir JblMkm Wir fH^di 

K .T((a kjiv:idir- a-e iie b d n n g l-y^s 
J»ci ^ die zu Anfange jedes Tonslücks . — oder an der Stelle , wo 
mitMae-iKaktart eintreten soll, — auf die Liniensysteme gesetzt 
wlFd*« ! TÜani siebt, dass sie in der Regel in zwei in liru€bforfii 
über einander gesetzten Ziffern besieht, deren ohcre (der Zähler) 
die Taktordnung, die untere (der Nenner) die Grösse jedes TakU 
tbeils angiebt. t. i V n - iMj.f , i ' ,tr*fji 

Die zweith eilige Urtiuuiig ergiebt: 
,.!> den Zweivierulukt, ^ % 

2) den (seUnern ) Z w e i a c h t e 1 1 a k t , % ; 

3) den (sogenanuteu) kleinen Allabreve- oder..2«ariuz4y.ei9 
< tdtaki'^J, der mit % oder auch mit 2 oder - '^uoMdii^ 





•Tiigeseiebnei^ wird f 



•) UnterZ«reilelw«Henbtlbe Noten versUndeo. 
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4) den (eigentlichen oder grossen) Allabrevetakt, in dem 
jeder Takl zwei ganze Noten (breves , S. 81) hat, und der mit 

Vi oder oder auch wohl mit 
(im letzten Falle also wie der nachher zu erwähnende V^ier- 
vierleltakt) vorgezeichnet wird, nichtiger scheint es wohl, 
ihn als vierlheilige Taktart zu betrachten , als welche er gleich 
I unter 3 nochmals aufgeführt ist. 

* Die viertheilige Ordnung ergiebt 

f 1) den Viervierteltakt (auch ganzen Takt genannt), und stall 
y* mit ^ , ^^" ^ — ~ vorgezeichnet, 

2) den Vierachteltakt, y«, 

3) den (seilnern) Vierzwei teltakl, y, , der auch mit dem 
Zwei- Einteltakt verwechselt, und wie dieser vorgezeichncl wird. 
Die drei t heilige Ordnung ergiebt: 

* 1) den Dreivierteltakt, %, 
' 2) den Dreiac h teltakt, , 

3) den (seltnem) Dreizweiteltakt, 

Die sechst heilige Ordnung ergiebt: 

1) den Sechsachteltakt, Va, 

2) den (seltnem) Sechsvier teltakt, %, 

3) den (seltnen) Sechssechszehn teltakt, yi6. 
Die neuntheilige Ordnung ergiebt: 

1; den Neunach teltak t, 

2) den (seltnen) Neunviertel-, y*, und 

3) den (ebenfalls seltnen) Neuusechszehnteltakt, y^e« 
Aus der zwölfl heiligen Ordnung wollen wir nur 

den Z wöl fachteltakt, ^y^» 
als die gebräuchlichste dieser Ordnung erwähnen. Auch der Zwölf- 
Sechszehnteltakt findet sich wohl einmal; sogar ein Zwölf- Zwei- 
unddreissigslellakt. 

Von Zeit zu Zeit haben Komponisten einen 

Fünfvierteltakt, y*, 
und noch sellnere Gebilde versucht, über die wir uns schon S. 103 
geäussert habei\*j. 

So gewiss das dort über die schwerere Fa&slichkeit solcher Taklorlen 
Geäusserte wahr ist, aad so wenig man es billigen kann, wenn derglficbc u be- 
fremdendere Bildungen wiilkührlich (etwa um durch Neues originell zu scheinen, 
— welche wohlfeile Originalität !) unternommen werden: so wenig darf man doch 
den Komponisten in ihrer Anwendung beschränken , wo sie sich natürlich und 
nothwendig ergeben. Ein solcher Salz findet sich im Oratorium Mose (vom Verf., 
Klavierauszug S. 105) io dem der Fünfvierteltakt weder gesucht noch wiilkührlich 
geoommeo worden , sondern — wenigstens nach dem Bewusstsein und der Auf- 
fassung des Kom|ionisten — mit IVolhv\ endigkeit aus dem Text und der Stimmung 
hervortrat. 



im 



Die AbsvUuilLe der Taktordauugeo werdea ia der Taktarl 

• .1 ■ ^ Takte ■ " ' ' 

genannt. Die senlüPechJen Striche, deren wir uns selion S. 101 u. f. 
zur Scheidung Al>sclinitle bedient haben, Ueiäseu uun .nl) ; 
' '• ' T a k t s t r i € ii e. 1/ ^jibjbri 

Taktstriche ^iad also die Uiiii.-r.iaiien der Takle, 

Grössere T Ii eile eines Tonsliicks , oder »nch derSchluss 
eines ganzen Satzes, einer ^^'lnzer^ Komposilion , ^^erdea 
dareb d 04) p e i t e Takt- oder S c [i 1 u s s s 1 1- i c b e , das i Y ^^ff^ts 0 

S c b 1 u s s z e i c h ^e n ff» 'i^^i'' 

geoaoot, uod von dieser GestaU: "^a^ - ^^ 

oder . 'oder * ! i.hi '» -Jl.'j < i^^," 



Iii. 



(dergleichen wir auch jSpbpQ ^* und anderwärts gebraucht haben) 
bezeichnet. Oft verstärkt man da^ S9l4umeiqt\cp, Aw^k. wiHkübr- 
liebe Zusätze, z. ß. ^ . ' n 1 ^^11},^?^ 





^ • f J /I M 4 «1« 




mu iboi das Wiederhdaiigneiohen 

IbI, erräth man. ' • ' ' ' A' 

Soll nach dem Schkiss eines Satzes ein zweiter besoi 
ungesä n m t eintreten» so- BetÜ' Mol ' meh. odei ftn iieoti 
de« erstem ' ' ' ' iV' -^i^Ti^ 

(es fällt sclinell ein)*). 

Jeder Takt einer Taktart hat nun, wie sc 
der Taktordnung folgt, gleiche Grösse, nämlieb-e,,^ 

1) eine gleiche Anzahl Taktlheile, * 
-a:j3l) Takttheile roa gleicher Geltung. 

In einem Zweivierlelsatze z . ß. enthält jeder TdA cwei Vierteil 
in einem Dreiachtelsatze drei Achtel u. s. w. 

Allein dieser Inhalt eines Taktes kann durch so viel 
weni^ Noten dargestellt, werden , als der Geltung de^5;eIbeK^i 
cbeo. £s kann also jeder Takttheii eine besontovNali^seiB, 




'. ' ' * II I i 

■►'I *l if - flP 

-rr, ■ — 

■ \... 



4r 





HrerWi woüen wir noch eioc Gewo!inli<'1lsbez,eirIiuunp: der !Volci>sohren)er 
und Muteoslecber erwübneo. lo ^^szarujarej^^eii ^äueo pfiefeii «1« ■m i^i 

ifibaeH «agmraodt wafita aill. .|i 





oder iäoMi M«f -^«U» XMto mmm TtkU im pütmn 
Noten znMmmengesogeft werdcH^ : l . ' .^ 











-rr- 

























oder ds^ iaan da Taktth«H oder ^einige öAer iile fftlHiidlk^^ ik 
NdW tftmmr Gcllbig'- ini^^t i ' M^Ifetei W^rdd^y^ 'iMHl 




im ersten Takle jeder Theii ia zwei Arlilcl (Tiiktgliodci ) , im drille^ 
Takt iu vier Srchszehntel (kleinere Taktglieder ) au gelöst ^vorderi, 
im^ letzten Takte der zweite Taktlbeil ganz geiiiieben, der trsfr 
in zwei Achtel und das zweite, ^cbtel wieder ia zwei Secbszehuiei 
zergliedert ist. 

Ferner kann jedff Taktlbeil und jedes Taktglied statt durch 
Notar, durcb Paasen dj^rgestellt werden. So seben wir hier bei a 

^ 1 J 3 4 t » i ♦ Iii ♦« « >I J t ''• ' 



im ersten Takle den zweiten und dritleo Takllhcil , im zweiten 
Takte den vierten Takttbeil durch JVniscn ausgefüllt^ ^^yPi, 
rrsien Takte der vierte und ftinfic Takttheil, ini zweiten ffcr dritte 
Takttbeil eine Pause: der sechste Taktihrll des ersten Takts ist 
zergliedert, und das erste Glied ist eine Pause; die drei letzten 
Tbeile dtss zweiten» -Takts* sibd' ebenfhUs bergfitfdert'^ltt'; ^etk^m^knh 
tel* Noten und Pausen. ' 

Auch ganze Takte kdnnen durch Pavoea an^efitllt wcvdeB) 
iriir z. B. bier i»ei-8 

b. 



o. s. w. 



7t 




ein Takt, in einem Vie^iertelsaize , bei b einer in einem AUabreve- 
odcr Vier- Zwei telsatze. — Hierbei ist noch folj»cndcs zu merken: 
Bei alJen weniger als vier Viertel enthaltenden Taktarien 
wird durch die ganze PaujBe. ein ganzer Takt Jbezeickuet, die 
Pause auch „de5si!ir.Q|;en j . i . ■ 

Taktpause 
genannt} die Pausen (S. 89) 
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bezekboen dann ^wei , vhr , sechs , acht Takle Pause. Also in 
einem Dreiviertelsatze , z« B. bei a, 

a. b. 





bezeichnet die soust vier Vierlei geltende Pause als Takt pause 
eine» ganzen Takt, — von drei Viertelo. In einem Zweivierlel- 
satze , z. ]}. bei b, bezeichnet 'Vr- KnvKi ^r">T»7f^ oder acht 

Viertel geltende Pause, dass man zwei Takte, oder zweimal zwei 
Viertel pausirea soll* Halbe /Takte aber werden überall genau nach 
der Geitnng der Faasenzeicben ausgefiilll, z. B. im Sechsachtel- 
takte Iii eilt mit einer halben Pause, sondern mit drei Acbtel-i oder 
kurzer: einer Viertel- und einer Achlelpause. 

Bei §;roiae&, viele Takte enthaltenden Pausen setzt man die 
Zakl der su pauaireiideii Takle in Ziffern fiber die Takte» %. B. 

31. n. s. w. 
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oder ersetzt die umständlichen Pausenzeichen (wie ächon S. 89 
gesagt isl) duicli zwei Querstriche 



31. 



mit übergesetzten Ziffern. 

Hier können nun schliesslich noch einige 

Abkürzungen der Notenschrift 

arbiutert werden, die sich auf die Takteiotbeilun§; gründen. 

Soll eine ganze oder noch grössere , oder eine halbe, oder 
Dreiviertel -Note (Halbe mit einem Punkte), oder auch wohl ein 
Viertel oder Achtel in Achtel oder kleinere Glieder aufgelöst wer- 
den, 80 fügt man ihr das Achtelzeichen » SechszehntelzeiGhen n* s. 
w. an. Diese Noten z* B. 



" ,1 II .' fj I 

sind 80) wie die naehstehenden. 



TT 




zu lesen, Aehulich verhält es sich mit diesen Bezeichnangen, 
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die so 
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za verstelin sind. Der letzten Schreibweise fügt man auch wohl 
zur Erläuterung ein 

trem. {tremando) oder tremolo 
(bebend) bei, wenn die Töne möglichst schnell auf einander folgen 
sollen. 

Wiederholt sich eine , einen Taktlheil , eine TaklhUlfle , einen 
ganzen Takt ausfüllende Notengruppe : so setzt man , statt sie noch- 
mals hinzuschreiben, Querstriche , und bei längerer Fortsetzung auch 

s e g u e '* 
(es folgt , es gehl so fort) , oder ; T 

simile^ sim. 

(ähnlich, in gleicher Weise fortzufahren^ hin. So wird hier — 



80 



A 



erst die Gruppe von vier Achteln einmal , dann, im zweiten Takte, 
die Gruppe von vier Sechszehnlein dreimal , endlich im drillen 
Takte der ganze zweite Takt wiederholt. Man findet diese Ab- 
kürzung auch so , wie hier, 





angewendet, um anzudeuten, dass die übereinander gesetzten und 
durchstrichenen Noten nach einander, wie die erste Gruppe, 

zu nehmen seien. Streng genommen sollte hierbei das sim. (simile) 
nie fehlen ; denn man könnte die Abkürzung No. 81 auch so — 

ti 
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verstehen, — oder vielmehr; sie müsste nach der obigen Regel 
(S. 108) so verstanden werden. ^^^^ 



110 



I 

I 

« 

Siebenter Alisclmltt. 

Takteinrichtuii^ und TakteintheUuDg'. 

Alle ToDStücke (wenigstens nur mit sehr seltnen Ausnahmen) 
sind in einer bestimmten , zu Anfang vorgezeicbneten Taktart ab- 
gefasst. 

Allein nicbt immer wird ein und dieselbe Taklart für das ganze 
Tonstück beibehalten ; es tritt bisweilen 

Taktwechscl 
— wie es die Kunstsprache nennt — ein, das heisst: statt der 
bisherigen Taktart bedient sich der Komponist im Forlgange seines 
Werks einer andern Taklart. Ein solcher Taklwechsel kann sich 
in demselben Tonstücke sogar mehrmals wiederholen ; es kann 
z. B. ein Tonstück in dreithciliger Ordnung anfangen, zur zweithci- 
ligen Übergehn und dann auf die dreilheilige Ordnung zurückkehren*). 

Der Taklwechsel findet gewöhnlich nur bei grössern durch 
Schlusszeichen abgesonderten Partien der Komposition statt, biswei- 
len tritt er aber auch mitten im Laufe der Komposition ein. Ueber- 
au pflegt er durch neue Taktvorzeichnung bemerklich gemacht zu 
werden , wie z. B. in diesem Sätzchen, 

n. 8. w. 
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das ohne allen Abschluss aus dem Sechsachteltakt in den Viervier- 
teltakt übergeht. 

Soll nun bei verändertem Takt auch das Tempo geändert wer- 
den , so ist dies in bekannter Weise anzuzeigen. Fehlt eine solche 
Anzeige, so ist anzunehmen**), dass dieselben Taktlheiie auch in 
der neuen Taktart gleiche Länge haben sollen, z. B. hier 



^) Ein solcher Tsktwecbsel findet sicli nnter andern in Beetfaoven^s Pasto- 
ralsymphonie im Scherzo , wo Dreivierlei- uod Zweivierleltakt zweimal wechsela 
ond endlich Dreivierteltakt scbliesst. 

Doch findet der Komponist bisweilen Gründe , von dieser Annahme — die 
allerdings als Regel gelten muss — abzoweichen. So bei einem Wechsel von 
und */a Takt im Oratoriam Mose, Klaviernuszug S. 28. Der Komponist wollte 
hier bei dem Eintritte des */a Takts zwei Achtel so viel gelten lassen , wie zuvor 
(im Vs Takte) drei , — hätte also streng genommen statt */a Takt Takt vor- 
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jtde» .Viertal im ZwfkimUAuki eben se knge geMlen wm tim 
wie wvw im DreivierleHekle. Ciitaerar bMlkkkmi we§tm 
Mkreilt aas ench wM 

rist0S9O tempOf eder m0d€$im^ i^mpo, 
(iauUbt Zeitmeass) darfiber. 

BimKeileft wediieU aber auch wM die TaJUait, eline dasi die 
Taktvon^dmaDg , ja aoeb nur die äussere Takteioriehtung j^eln- 
dert idriL Hier — 




sebeiD -wir eine Stelle*) aos dem Aodanle von Hozarra Olnr- 
Symphonie* Der Satz ist im Dreivierteltakte Terfasst nnd 
Sielte "ieibst , wie man sieht, ebenblls in dieser Taktart nollrt, 
CReiebrwob! bierrscfat in ibr der ZweiTi^rteltakt unverkennbar; He» 
zart bat die Meledie in vier Oroppea von zwei Vierteln gebüdcft 
und den Zosamnenliang jeder Gruppe dnnh dindang bezeiebnet; 
der Bass in vier Gruppen von je vier Aehteln, die Hömer, vier 
Zweiviertelnoten anschlagend , die fiezeichnupg des J «nd p (wo- 



zeichncD sollen. Er gab aber der erstem BezflidlBttOf d«A YontSy an Bit ilir so- 
gleich den flieMeodern Vorlrag der Achtel , 

• • * 

'-^l ff TT I -^8 r r r r — 

(nan sehe den zehnten Abscbnilt dieser Lehre) feslzosetzen. In der Partitor 
(S. 49) TätH jeder etwaige Zweifei weg; denn da erscheint im VierachteltakC die- 
Mlhe Seehsachtei-Fifor (oMmlich als DoppelUiole) die «uch Ia Secbsaohteltahtt 
iranralut. 

«) Dtr Amwh luiYaUMSndigi ir «atJAR of r 4n fSr dn Mt Wickiiip. 
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von im zehnten Abschnitte zu reden sein wird) — Alles über- 
zeugt uns von der Aonderung der Takt<irt ohne Vorzeichnung oder 
Aenderung der Takigeslall; nach den vier Zwelviertcllaklen kommt 
gar ein Viervierteltakt (zusammengezogne Zweivierteilakte) und 
dann erst wieder der ordnungsmässige Dreivierteltakt. Eine ähn- 
liche Taktatidcrung zeigt sich bald darauf, wenn auch weniger be- 
deutend und kenntlich : 




S I s t - t 



Hier macht nur die Gleichheit der Wendungen in Melodie und 
Harmonie von zwei und zwei Vierteln den ohne Anzeige unterge- 
schobenen Zweivierlellakl merkbar; — die unlergeselzlcu Zififern 
sollen die eigentliche Taklart beider Sätze verdeutlichen*), 

Taktein theilung. *^ 

Es ist schon oben gesagt worden , dass das ganze Taktwesen 
zunächst die Bestimmung habe, Ordnung in die Tonsätze, Gleich- 
maass in die Bewegung und Dauer jedes Tons und jeder Pause zu 
bringen. Diese Ordnung in das Werk zu setzen , sind wir jetzt 
hinlänglich vorbereitet. 

Wir haben bereits erfahren , dass alle Takte innerhalb einer 
bestimmten Taktart eine gleiche Anzahl Takttheile und, — da diese 
unter einander gleich sind, — gleiche Grösse haben, obwohl diese 
Grösse sich in Noten und Pausen verschiedner Geltung darstellen 
kann; in einem Vierviertel-Satze z. B. muss jeder Takt vier Vier- 
tel enthalten^ also entweder eine Ganze ^ oder zwei Halbe, vier 
Viertel-, acht Achtelnoten oder Pausen u. s. w., oder zwei Vier- 
tel-, vier Achteltriolen u. s. w. oder Mischungen aller dieser Grös- 
sen zu dem Betrage von vier Vierteln. Es versteht sich daher von 
selbst, dass auch im Vortrag jedem Bestandthcile die ihm zukom- 
mende Länge zugemessen werden muss. 



^) Ein durch Erhabenheit nnd Macht der Wirkong alles Aeholiche überbie- 
tender ßndet sich in Seb. Bacb's Motette „Fürchte dich nicht 'S S. 30 der 
Breitkopf-Härtelschen Partitur, wo der */* Takt (ohne äusaerlicbe Bezeicbonng) 
zn dem '/a Takt — eigentlich 2 X V« za 3 X ^/* — sich erweitert. 
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Wie soll dies nun geschehen? Wollte man jede Note für sich 
abmessen, so würde man, wenn Nolen verschiedner Geltung mit 
einander wechselten, bald in die grössle V^erwirrung geralbcn. Man 
müsste z. B. in diesem Sätzchen: 




87 



bald halbe Noten, bald Achteltriolen , Sechszehntel u. s. w. ermes- 
sen; die halben Noten gäben keinen Maassstab für die Achteltriolen, 
diese keinen für Sechszehntel, und so würde Eins das Andre stören. 

Diese Schwierigkeit fällt weg, wenn man für die Bestimmung 
der Geltung jeder einzelnen Note oder Pause im Takte ein Grund- 
maas annimmt, durch das die Länge einer jeden bestimmt wird. 
Und als solches Grundmaass dienen zunächst 

die Takttheile. 

Man bestimmt, welche Noten den ersten, zweiten Taktlheil 
u. s. w. ausmachen, und hat nun wenigstens im Grossen die Gel- 
lang geordnet. So enthält z. B. im vorigen Salze jede Note des 
ersten Taktes zwei Takttheile, und zwar Viertel^ jede Achtellriole 
des folgenden Taktes einen Takttheil u. s. w. Wir wissen also 
wenigstens so viel, dass die drei ersten Noten des zweiten Taktes 
zusammen nur die Länge eines Viertels haben dürfen und mit dera 
Ton d das zweite Viertel eintreten muss ; dass die Noten d — e — c 
nicht länger und nicht kürzer dauern können , als die erste Triole 
u. s. w. *) 

Jetzt, nach dieser Einrichtung im Grossen, bleiben nur 
noch weit kleinere Notengruppen zur Berechnung und Abmessung 
übrig, die also weit leichter einzutheilen sind, und bei denen selbst 
ein kleiner Verstoss nicht so nachtbeilig wirkt, als ein Fehler im 



^) Dies« Art der Ausniessung ist onanwendbar, wenn eine Eiolbeilang statt 
hat, — io der die Taktlbeile nicht mehr existireo. So sehen wir hier — 
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einen Satz im Viervierteilakte, in dem aber Takt 4 statt der beiden letzten 
Viertel eine Vierteitriole, dann drei Takte lang lanter Vierteltriolen erscheinen. 
Dass diese Trioien nicht nach den Taktibeilen , dass nicht drei oder sechs No- 
len nach zwei oder vier bequem gemessen werden können^ ist klar. In solchem 
Falle muss man also ein grö^tseres Maass suchen, unter das sieb sowohl die 

Marx , AUg. Musiklebrc. 4. Aufl. 8 



Grossen. Wenn wir z. ß. auch die Noten der ersten Triole nicht 
richtig und gleichniässig gegen einander ahmessen, sondern irrthüm« 



lieh, z. B. so: 



U. 8. -w. 
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vortrügen , so würde doch mit dem richtigen Eintritte des zweiten 
Taktlheils mit d wenigstens in der Hauptsache der Takt wieder 
richtig werden. 

Es versteht sich aber, dass der Takt auch bis in das Kleine 
und Kleinste richtig beobachtet werden^ dass — wie die Kunst- 
sprache es nennt — durchaus 

taktmässig 

vorgetragen werden muss. Kann man nun die kleinern Noten und 
Pausen nicht nach iinmitlcibarcm Gefühl richtig ausmessen, so schafft 
man sich ein kleineres Grundmaass^ und das sind 

die Taktglieder. 

Man zergliedert z. B. in No. 87 den dritten Takt in seine acht 
Achtel, und sieht nun das erste Achtel a, das zweite Achtel, durch 
die beiden Sechszehntel ä — eis vorgestellt u. s. w., hat also nun 
höchstens noch zwei Noten (Sechszehntel) richtig abzumessen. Ja, 
wenn auch dies noch nicht genügen sollte, so geht man zu noch 
kleinern Gliedern über. 

Dieses ganze Geschäft heisst 

die Takteini h eilung. 

Man macht sie sich bei der Ausübung merk- und fühlbar, in- 
dem man die einzelnen Takttheilc durch Fusstrilte oder andre Be- 
wegungen, oder durch lautes oder leises Zählen^ 

Eins! Zwei! u. s. w. 



zwei and zwei regrelinäs«igen Vierlei, als die Triolen leicht bringen lassen; 
man mnss halbe Takte abtheilen. 

Aber auch dieses Maass ist bisweilen nicht weit genog. Hier — 



Prcsfo 
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sehen wir in einem Vierviertelsatze , Takt 5 und 7, Triolen von halben Noten. 
Diese künuen so wenig nach zwei Halben als nach vier Viertelo gemessen werden; 
mau^kano also nur Ganze (gaoie Takle) als Maass nehmen. 
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(das kurz und bestimmt geschehen iimss) markirt, Ist das TenipA 
sehr schnell, so werden statt der Taktlheile in zusamneDgeselstMi 
Tiktir&e& mir ÜäiUeB oder Oritlei gmhii, z. B* 

Bios! Zwei! Bins! Zwei! Btssl Zwei 1 Drei! 

„ 1 II I ' ti Q * * ' II 

^ f r f f i'-rr r n n i' -r -c i/ .ci; 

ist das Tempo sehr langsam, so werden Taklglieder gezählt^ z. B. 
statt vier Viertel acht Achtel*), oder — in schwierigen Fällen 

noch kleinere Glieder. 

Nach dem bisher Entwickellen kann die Takteinlheilun^ keine 
besondre Schwierigkeit haben. Sollte z. H. der Salz No. 71 cin- 
gelheilt w erden, so fäUl gleich in die Augen, dass im ersten Takte 
zwei und zwei Achtel, im dritten vier und vier Sechszehntel einen 
Takttheil (ein Viertel) ausmachen. Im zweiten Takt ist «• ein Vier- 
tel, also der erste Takttheil; folglich muss der Punkt und die Ach- 
telnote der zweite Takttheil sein. Im letzten Takt ist die letzte 
Wole ein Viertel, also isl sie der zweite Takttheil , folglich müssen 
die vorhergehcudea Noten zusammen auch ein Takttheil, ein Vier- 
tel sein. — Wollte man Taktglieder abiheilen, so wäre in die- 
sem Takte das erste Taktglied die Achlelnote c; folglich müäslen 
die folgenden Noten g — e das zweite Takt^^llrd sein. 

Man erleichtert sich dieses Geschäft, wenn man in srliwieri- 
gern Füllen zuvörderst die leichtesten Notcogruppeu absondert und 
feststellt. Hier z. B. 




ist das vierte Viertel zuerst deutlich kennbar in deo drei letztes 
Noten enthalten ; die beiden Achtel inmitten des Taktes Bind ebeor 
laUs ein Vierlei. So vermutbet man schon, daa^ die vorherigeii 
Noten das erste Viertel bilden, und es bleibt dann nur die Nolen- 
maasse zwischen dem zweiten nnd vierten Viertel übrig j von der 
aber ebenfalls schon das Wichtigste feststeht: dass sie nämlich ein 
Viertel (das drille) ausfiiUea, folglich bis xam Eintritte des vierten 
Viertels beendigt sein muss« 

Anch die Schreibart kommt dem Geschäfte der Takteintheilung 
meist zu Hälfe. Jüan zieht nämlich alle Noten mit Fahnen (Achtel, 



Wenn keine dreilheilige EintheiloDf , x. B. Trioleo , folgt, kono man 
•talt Eins bis Acht» Erstes, Zweite* u. s. w. läblen. Hier bezciellAet 4m 
Wort deo Takttbeil^ nod xagleicli jed« Silbe ein Taktglirfl 
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Sechszebntel u. s. w.) gern *) in einer solchen Weise znsam' 
men, dass mau schon aus der Verbindung die Takttheile oder Takt- 
häirten erkennt; doch gehl man in der Regel nicht unter die Zahl von 
drei oder vier, und nicht leicht über acht verbundoe Noten, 
ausser bei Novemulen^ Dezimolen und andern zusammengehörigen 



^) Bisweilen geht man davon ab , nm zu zeigen , dass die Glieder eines 
Takdbeils nicht zusammeubleiben , sondern zam Tbeil mit denen eines andern 
zusammengebunden werden sollen. Hier z. B. 



92 
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sehen wir in der obern Notenreihe fortwährend das erste von vier Secbszehn- 
leln abgesondert, bis zum letzten Viertel, wo wieder regelmässige Einlbeilung 
erscheint. Takt 2 soll also dieses Sechszehnlel Tür sich allein abgesetzt, die 
andern verbunden werden ; Takt 3 und 4 soll das abgesetzte erste Sechszebntel 
sich mit den drei letzten des vorhergehenden verbinden. Besonders in neuem 
— namentlich in sugeuanntea Salon-Kompositionen , die durch den exquisitesten 
bis auf den üusscrslen Affekt gespannten Vortrag ihrem eignen Gehalt auf- und 
nachhelfen lassen wolUn — ist man hierin sehr weil gegangen. Diese Form 
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die die Noten durch den Achtelstrich bindet, (selbst über zwei Taktstriche hin- 
aus) und durch den Abbruch des Secbszehnlelstricbs trennt^ um die Bindung 
anzudeuten, ist noch fasslicb; — wiewohl dasselbe ohne Beeinträchtigung der 
Takt - Cintbeilung — 
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(nach Belieben durch Stakkatostriche verstärkt) eben so genau, aber nicht so 
fufdi inglich gegeben werden konnte. Auch diese Darslellang aus Li 8x1*8 
Norma- Fantasie, bei a, , ^ , ,t . • • ». 

•I 
(Ii 

»r4r, 
95 
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deren Schreibart anzudeuten hat, dass die Noten der rechten Hand ohne Her- 
vorheben der llauptglieder, gleichmässig gespielt und dadurch der markirleo 
Melodie in der linken Hand untergeordnet werden sollen, hatte wohl eben so gut 
wie bei b ootirt werden können« — wiewohl sich in diesem Falle fdr a noch eine 
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Nolengrappcn. Daher verbindet man im Zwcivicrieltakle gern vier 
Achtel , oder vier und vier Sechszchntel , oder ein Achtel mit zwei 
Sechszehntelo, 
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im Dreivierteltakt alle sechs Achtel, oder deren je zwei, oder 
je vier Sechszehulel, 
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im Sechsachteltakt alle sechs Achtel, oder deren je drei und 
drei (denn der Sechsachteltakt ist ja eine Zusammensetzung von 
zwei Dreiachteltakten) und sechs Sechszehntel, 



99 




im Sechs viertel takte je sechs, dann aber zwei oder vier Ach- 
tel ; im Z wölfach tel ta k te je drei oder je sechs Achtel, sechs 
Sethszehntcl u. s. w. Von Zweiunddre issigst ein werden in 
der Regel vier, höchstens acht zusammengestrichen, so auch von 
den noch kürzern Noten. Die zu einer besondern taktischen Figur 
gehörigen Noten, z. B. die Noten einer Quintole, Sextole u. s. w. 
werden ebenfalls zusammengestrichen. 

So viel von der Takteintheilung, wenn man nur eine einzige 
Notenreihe vor sich hat. — Nun wissen wir aber schon aus der 
Einleitung, dass in einem Tonstück auch zwei und mehr Tonreihen 
gleichzeitig neben einander statt haben können, dass es nicht blos 
einstimmige Tonstücke und Tonsätze, sondern auch 

zwei- und mehrstimmige 
giebt. Diese fodern eine besondre Betrachtung hinsicbts der Takt- 
eintheilung. 



etwas abweichende Nuance (grössere Leichtigkeit) denken lässt. Weniger wür- 
den wir ans mit Formen, wie die hier bei a ^ 

aas einer Komposition von Dreischock entlehnte, befreunden, deren Vortrag 
ohne Zerrüttung der Takleintbeiluug ebenso genau (wie b zeigt) bestimmt wer- 
den konnte. — Allerdings kann man zur Verlheidigung solcher Formen sagen, 
dass die Spieler dieser Kompositionen über die Schwierigkeiten der Takfein- 
thcilung hinaus sein müssen. Allein dies rechtrertigt nicht das muthwillige 
Zerrütten der natürlichen Ordnung, das man überall zum Vorwarf zu machen 
hat, wo diese dem Bedürfnisse vollkommen entspricht. 



118 



Was zuvörderst die Schreibart anlangt, so kann diese eine 
zweifache sein. Entweder setzt man die zwei oder mehr Ton- 
reihen auf ein einziges Liniensystem. So sehen wir in No. 96 
auf dem einen Liniensystem zwei in Oktaven gehende Stimmen zu- 
sammengeschrieben. Hierbei sucht man die Stimmen, wo es nö- 



thig ist — z. 



B. wo sie, wie in No. 86 und 92 in der Takteiu- 



thcihing von einander abgebn — dadurch zu nnlerscheiden , dass 
man die eine hinauf, die andre hinunter streicht. 0 d e r man braucht 
(weil der Noten zu viele, oder die Tonreihen zu verschieden sind, 
um auf ein System und unter Einen Schlüssel gebracht zu werden) 
zwei und mehr verschiedne Linieusysteme , wie schon S. 21 er- 
wähnt und an No. 85 zu sehen. Diese werden daun zu Anfang 
jeder Zeile durch eine 

Klammer, 

auch Akkolade genannt, mit einander verbunden. So sehen wir 
hier zwei, 

-I- 
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und hier drei Liniensysteme 
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mit einander verbunden; im ersten Salze werden dieselben ausser 
der Akkolade auch durch den Schlussstrich , im letztern ausserdem 
auch noch durch die durch alle Systeme fortgezognen Taktstriche 
deutlicher verbunden, — obwohl man sich des letztem Uülfsmittels 
nicht allgemein bedient. 

Eine besondre Schreibart ist in neuem Klavier -Kompositionen 
— wie uns scheint, mit gutem Recht — eingeführt worden : das Za- 
sammenziehcn von zwei oder mehr Stimmen in die Form einer ein- 
zigen , um dadurch eine Masse von unnöthigcn Zeichen zu sparen. 
Ein Beispiel gibt Liszt in seinen Reminücencet de Robert, Sein 
Satz hier bei 



Goo^ 
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giebl den Inhalt eben so sicher und viel übersichtlicher, als die 
genauere Schreibart bei b; nur für die Zerschneidung der Takl- 
theile ist um so weniger Grund vorhanden, da sie nach ausdrück- 
licher Bezeichnung hervorgehoben werden sollen. 

Soll nun in einem mehrstimmigen Satze der Takt eingethcilt 
werden, so betrachtet man jede Stimme für sich, und theilt jede 
für sich allein ein. Da nun alle gleichzeitig, nämlich mit dem 
Anfange des Tonstückes beginnen : so muss das erste , zweite, 
drille Viertel, Achtel u. s. w. — Note oder Pause, was eben dar- 
auf fällt — der einen Stimme mit dem ersten^ zweiten, dritten 
Viertel, Achtel u. s. w. jeder andern Stimme zusammenfallen. So 
geben in No. 100 die im obern Linien -System vereinten drei Ton- 
reihen das erste, zweite Viertel u. s. w. gleichzeitig an, während 
die auf dem untern System notirte Tonreihe mit dem ersten Vier- 
tel der obern Tonreihen gleichzeitig auftritt und ihren ersten Ton 
80 lange hält, als die drei Viertel des ersten Takts auch in den 
obern Tonreihen währen. In No. 101 halten die Tonreihen des 
obern Systems ihre ersten Tone zwei Viertel lang; dazu treten 
im mittlem System acht Sechszehnlel, im untern eine Achtelpause 
und drei Achtelnoten auf ; dann haben die Oberstimmen noch ein 
Viertel, die mittlere hat dazu vier Sechszehntcl , die Ünterstimme 
zwei Achtel. So treffen also zusammen : 

1) die Halbnoten der Oberstimmen mit dem ersten Sechs- 
f zehntel der Milteistimme; 

2) die Viertelnoten (im ersten Takte) der Oberstimmen mit 
dem neunten Sechszehntel der Mittel- — und dem vor- 
letzten Achtel der Unterslimme; 

3) das dritte Secbszebntel der Mittel- mit der ersten Ach- 



- — - ISO 

telnotc (es ist das zweite Acbtel im Takte, während das 
erste durch die Pause ausgcrüUt ist) der Unterstimme, — 
und so die Uebrigen. 

Von dieser regelmässigen Einlheilung verschiedner Stimmen 
gegen einander scheint eine Ausnahme stattzufinden, wenn über- 
einander gestellte, der Gellung nach gleichzeitig anzugebende Töne mit 

arpeg giat o 
(harfenmässig) oder mit diesem Zeichen 

. . \ . 

vor den Noten bestimmt sind, harfenmässig oder gebrochen (als 
Ar peg gio oder Arpe ggiatura) gespielt zu werden. Hier- 
unter versteht man, dass sie nicht gleichzeitig, sondern einer kurz 
nach dem andern (und zwar raeist von unten angefangen) gespielt 
werden. Soll das Arpeggio, die Brechung, besonders schnell vor 
sich gehen, so durchstreicht man die Nolcn. Iiier 




sehen wir bei a das langsamere, bei b das schnellere Arpeggio mit 
ungefährer Andeutung der Spielart in Noten. — Allein die Aus- 
nahme ist in sofern nur eine scheinbare , als man die Arpeggio- 
nolen für einer einzigen Stimme angehörige zu belrachlen hat*). 

Um nun die Berechnung verschiedner Tonreihen gegen einan- 
der zu erleichtern, pflegt man (wie schon ol»cn geschehn) die zu- 
sammenfallenden Noten und Pausen der Tonreihen genau unter ein- 
ander zu setzen. Daher kann sogar eine Tonreihe die Eintheilung 
der andern erleichtern. In diesem Sätzchen z. B. 




ist die obere Notenreihe bunt genug , am bei der Eintheilung einige 
Mühseligkeit zu machen ; an der einfachen untern Notenreihe sehen 
wir aber mit Leichtigkeit die sechs Taktlheile und die zu jedem 



In der Lehre vom KlAvier- und HarFeosatze (Tb. III, IV. der Koroposi- 
Uoo^lehre) 6ndet dts ieioe weitere Aofklärang. 
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gehörigen Noten der obern Reihe. — Uebrigens darf man sich nicht 
blindlings auf die Stellung der Nolen unter einander verlassen; sie 
sollte so genau sein, wie wir oben angegeben, is t es aber durch 
Nachlässigkeil der Schreiber und Nolenstecher oftmals nicht. Na- 
mentlich zwei nicht seltne Manieren undeutlicher Schreibart wollen 
wir hier noch besonders anführen ; die erste ist : ganze Taktnolen 
nicht zu Anfange des Takts, wie hier bei a, — 



a. 
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sondern in dessen Mitte zu stellen, wie bei by — die andre, beson- 
ders bei altern Werken öfters angewendete, ist: Töne, die aus 
einem Takt in den andern hineingebn, nicht durch zwei ge- 
bundne Noten, wie hier bei Oj 
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sondern durch eine auf den Taktstrich gestellte Note, wie bei 
zu bezeichnen. 

Hier kommen wir noch einmal auf die seltsamen Taktänderun- 
gen No. 85 und 86 zurück , besonders auf die erste. Es ist nicht 
zu leugnen , dass dergleichen Gestaltungen für die Takteinlheilung 
wie für den Vortrag eine besondre Schwierigkeit haben, die in dem 
Widerspruch der Schreibarl und des Inhalts liegt. 

Einen Anhalt geben schon die Nebcnslimmen , welche den ei- 
gentlichen Takt klar erkennen und fühlen lassen ; im Grunde ist 
also (in No. 85) nur die Oberstimme schwerer einzulheilen. Nun 
verwandle man sie in den eigentlichen Zwcivicrlcltakt, wie hier bei a, 
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1 2 3 4" 

oder denke sie sich verwandelt, so fällt auch diese Schwierigkeit 
weg. 

Allein auch dieses Sätzchen (No. 107, a) hat noch eine kleine 
Schwierigkeit. Die Takttheile oder die Glieder, vier Achtel, treten 
nicht deutlich vor das Auge; das zweite, dritte und vierte Achtel 
ist gleichsam auseinandergeschnitten, wie bei ^, und die 
Hälften zu dem folgenden Achtel gezogen, — bis die letzte Hälfle 
(das letzte Sechszehntel) für sich bleibt. Man nennt solche Noten 
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synkopirte 
aod eine solche rhjlbmiscbe Figur eine 

Synkope. 

•V Endlich kann aber auch jene Zweideutigkeit der Sextole, die 
wir S. 84 erwähnt haben , durch die Eintheilung einer andern 
gleicbzeiligfo Tonreihe beseitigt werden. In diesem Sätzchen (bei a) 
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sieht man, dass je drei Noten der obern Reihe auf ein Achtel der 
untern kommen ; mau muss also die Sextolen für Doppellriolcn 
hallen. Dagegen bei b stehen den Sextolen Triolcu gegenüber; es 
kommen also zwei Sextoleunoten auf ein Triolcnacbtel ; folglich 
hat die obere Tonreihe wirliche Sextolen. 

Uebrigens erleichtert man sich auch die Takteiniheilung mehr- 
stimmiger Sätze dadurch, dass man (wie schon S. 118 geralhen 
worden) bei dem Leichtesten, nämlich bei derjenigen Stimme an- 
fangt , die die Taktlheile am deutlichsten zu erkennen giebt. So 
müsste man in No. 104 (wie wir auch gelhan) bei der untern 
Stimme beginnen, in der die sechs Taktlheile klar vor Augen ste- 
hen. In No. 106 würde man aus gleichem Grunde mit der Betrach- 



tung der Oberstimme anfangen. In No. 102 würde es am 



gera- 



thensten sein, sich an die Stimme mit Sechszehnteln zu halten; 
denn diese ist die gleichmässigste und giebt in ihren Gruppen von 
vier und vier Sechszehnteln die Taktlheile am besten zu erkennen. 
Auch der Anfänger würde die andern Stimmen leicht dagegen ein- 
theilen können ; die halben Noten der Oberstimmen bekämen zwei 
Gruppen von je vier Sechszehnteln, jedes Achtel der untersten 
Stimme bekäme zwei Secbszchntel. 
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AcJtler Absclmltt* 

AusnaLms weise Gestaltungeo. 

Wir kdnneii Iiier nur der wichligsleii |pe4eok«o, am mrgeitäs 
in ein far Elemeslarlefire zvl grosses ]>etail zu gerathea « das viel 
lesserdem besondem Uaterriebt uod den in diesem Tori^ammenden 
Aattsseit ▼erbleiben mass. 

1* Der Auftakt. 

Unter Anftakt versleheo vir den Anfang eines Salsea mit 
einem Takte, dem der erste oder die ersten Takttlieile» — oder 
ein, oder einige Glieder des Aofaogs fehlen. Hier 
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sehen wir einige Anfange im Auftakte; bei a fehlt das erste Vier- 
tel, Ii fangt mit dem vierten Taktthdl) c ndt dem achten Achtel 
(Taktgliede^, d mit dem zweiten an. 

Was nnn dem Auftakt am Warthe des vollen Takts mangelt» 
mass am Ende des Satzes nachkommen, so dass der Auftakt und 
letzte Takt zusammen die Geltung eines vollkommenen Takts haben*). 
In den Beispielen No. 109 muss also der letzte Takt von a ein 
Viertel , von b drei Viertel , von c sieben Achtel , von d ein Achtel 
enthalten. — In weit ausgeführten Tonsatzen entbindet man sich 
übrigens aus fiecpiemlichkeit » oder um einen gewiehtigern Snhioss 

^) Wie ist aber die GMtalt ies Aaftakts zu erklären? — Sie ergiebt sich 
aas der \i\ct von Taktordnun^ von selbst, und wir haben sie blos um der rahi- 
gero Darstellung willen nicht zu Anfangre mit erwähnt. — Wir pinp:pn TiHmlich 
bei der Eiurichlun^ der TaklonlEiu agea nur daraaf au:», kleinere übersiclitliche 
Abschnitte von gleicher Grösse £u gewinnen, and maasseu naltiriich jeden Ab- 
•ebnitt voii teiiiflai Htopltlieil «at. KSaste mao aber nicht aacb bei jeleto m« 
^re Tbdle begioDeo, wefera ter die Gleiehheit der Abaebnitte beibebattta 
wSrdttT Bier S. B. Iiabea wir, wie die Begea — 



f f I r r f ' f f ( H-H~ " 

t f. Ij» lj3 1 

andeuten, in dreilheiliger Ordnung bei 2 angefangen, aber die Tbeite 1, 3, t 
sind ja eben so ein dreitbeili{;er Abschnitt , wie 1, 2, 3. Dies ist eben der 
AefUkt. 
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zu erlangen , von dieser Berechnung und schreibt den Schlusstakt 
vollständig hin. 

Die mit vollem Takt anfangenden Sätze nennen wir, im Ge- 
gensatze zu denen im Auftakte, 

Sätze im Niederschlage'). 

,..^r.^^.. r 2^ Unregelmässige Takte. ^ 

Wie wir oben (S. 110) bereits Sätze gefunden haben, die mit 
oder ohne besondre Vorzeichuung von der im Allgemeinen in einem 
Tonslückc herrschenden Taktart abwichen: so kann in einzelnen 
Takten ohne neue Taklhezcichnung von der herrschenden Taklarl 
abgewichen werden, und zwar besonders dadurch, dass man in 
zusammengesetzten Taktarien um der rhythmischen Einrichtung des 
Ganzen willen einmal einen einfachen , halben Takt unterlaufen 
lässt , wie z. B. 
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(man stellt sich vor, der ganze Satz sei in einfacher Taktart ge- 
schrieben), — oder dadurch , dass man den Theilen eines Taktes, 
um ihnen grössres Gewicht zu geben , doppelte Geltung ertheilt, 
— wie in jener vielbekannten Stelle aus Graun's Tod Jesu: 



III 



Und was er zu - sa - gel, hüll er ge - wiss. 
Man könnte sich den Doppellakt aus der Zusammenzichung 
zweier einfacher, 



oder I 



3^ 



erklären. 

3. Gemischte Tnktarten und Geltungen. 
Drittens findet sich wohl, wenn auch seltner, in verschiednen 
Tonreihen gleichzeitig verschiedner Takt, wenn sich die eine Reibe 
nicht bequem im Takte der andern darstellen lässt, z, ß. hier. 
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**) Auftakt oder Aufscblag (Aufheben der Hand) und N i e d e r s cli 1 a 
sin I Aosdrä«*ke , vom Taktachlagcn hergeoommen. Man bezeichnet beim Dirifi- 
reo den Hauptlheil (in einfacher Taktordoung) durch Niederscblaf^en oder Sen- 
kung der Haod oder des Taktstabes, den Nebenlheil durch Aufbeben. 
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Wd iiUMif bSlte die obere Toureihe aach in Sechsachteltakt geschrie- 
ben werden soUea« Triolen an<i Sextokn zweideutiger Ctealalt wMig 
gehabt bälte*). 



*) Di« ■•rkwMIftt» vBi gvittreiebtt« AmmnAng (Miiscfcter Tablarlra 

findet sieb im ersten Finale des Dun Juan. WeM die Menvott *mm sweitea 
Mal anbebt (in G'dur, vergi. die bei Breilkopf und Härtel heransgegeboe Par* 
titar Tb. I. S. 259 n. f.), stellt Mozart drei versoliiedne Orchester tut dem 
Tbeater auf. Das erste spielt die Menuett. Bei der Wiederlioluag ücs zweiten 
TbeiU fängt das zweite an zu atimmeD und ein wenig zu präladiren, im Takte 
der MenMtl. N«n ulkr, bei der Wiederkolwif vea Aefsog, tritt et gegeo die 
Menuett mit einer Anglaise im >/» Takt «of. Beim Eintritte dee tweiten Tbdla 
der Meonett geht die Anglaise immer fort und das dritte Orebester fängt an ze 
stimmen nnd zu präludiren, wie vorher das zweite. Endlieb bei den aberma- 
ligen Wiederanfaog der Menuett beginnt auch das zweite Orebester seine Ao- 
gleise wieder und das dritte setzt mit einem lustigen Schleifer im y« Takte 
dasik«!». -fff.ftel^ also seiest die drei Orebester mit drei terteUedaea TU- 
mea io drei> Yersehiedaea Taktartea efoeader gegeaiber 
114 
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nod die Tanxlnst wirbelt in der reizendsten Mannigfaltigkeit ihre Figareo, 
salieiBhar veller Unerlaeng ood dedi irea Maate vad Grasie gebändigt, darek 
.^aaader. Die Slageadea fihrea bald in dieaeai , bald ia jeaeai Talttaiaasa ihre 

Partien eben so nett nnd frei neben dem dreirachen Taase dareb. 

Das Treffende und malerische der lustvollen Situation und die geniale Leicb- 
tigkeit und Lust, mit der Mozart sie geschaffen und durchgeführt, sind zu be- 
woadern. Dies einmal vorausgesetzt, ist die technische Einrichtung leicht zo 
darebiebaaae 8 aafjedea Heaaettviertel koaiat eiaTakt (gleiebtaai eiae Aebtel- 
triele) des Walsers; aaf zwei Meaaett-Takte (zweiaiel drei Viertel) koninea 
drei Takte (dreimal swel Viertel) der Aaglaise; aaf jedes Viertal der Aagtaisa 
tim Takt des Walzers. 

Aucb bei Beethoven, nnd zwar in seinem zweiten Quintett (Cdur, Op. 29) 
iai Finale, findet sieb (S. 30 der Partitur) eine geistvolle und weit ausgeführte 
Vari^DÜpfung zweier Tektertea« vea der hier aar der Aafaag — 



^jl^-fh» , — 
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Es könnte allenfalls viertens der sehr häufige Fall hier mit 
erwähnt werden, wo in der einen Tonreibe zwei- oder viertheilige 
Notengruppen auftreten gegen drei -oder fünfiheilige in der andern 
Tonreibe; z. B. 
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Dergleichen in der Regel nur rasch vorübergehende Wider- 
sprüche einzelner Nolengruppen gegen einander Können nicht durch 
Berechnung (die hier im eigenllichen Sinn ,,in die Brüche führen** 
würde) ausgeglichen, sondern nur durch Routine überwunden 
werden. 31an muss die einfacher beschäiligle Toureihe gleichsam 
mechanisch , nnbewusst hinlaufen lassen , während die andre ihren 
abweichenden Gang nimmt. So lange man dies nicht kann, ist es 
das geringere Uebel, die erste Triolennole auf das erste und die 
beiden letzten Triolennoten auf das zweite Taktglicd (wiß bei a) 
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zn nehmen, das Schlimmste aber, umgekehrt (wie bei b) 
führen. 



auszu- 



m 
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mit den Themalcn , die gegen einander treten , Raum findet. Mozart w nrde 
durch scenische, Beethoven eben so notb wendig dorch reinmusiknlischc Mutive 
bewogen. 



y Googl 
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Chromatisclie Zeichen innerhalb des Taktes. 

Es ist hier eodlicb der Ort, wo wir die letzte Aiiiklärong iü 
die Geliunip der chroBwtiscben Zeiebea geben könneo. 

Jedes zu Anfang^ eioes Satces vorgeseiolmeie Kreuz oder Be 
gilt« wie schon S. QZ gesagt worden , bis zn Side, oder bis z« 
einer neuen» die eralere ebandemden Vorzeichnung. 

Jedes vor einer einselnen Note erscheinende chronistische 
chea gilt 

den ganzen Takt hindurch, 
vnd nicht weiter. In diesem Satze s. B. 
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im ersten Takte vor c und ^ geselzien Kreuze 
und g bei 2 iu eis und gts verwandeU; im fol- 

CS 



wird bei 3 



werden dureh die 
auch das c bei 1 

genden Takte gelten aber diese Kreuze nicht mehr, 
nnd 4 wieder g" und c genommen. Da nun icrner ein cbromalischcs 
Zeichen für die Tonstnfc in allen Oktaven gilt, so muss , wie sich 
von selbst versteht, ein im einem Takt erscheinendes Zeichen auf 
eile Töne derselben 8tufe durch alle Oktaven wirken, z. ü. hier 

3. 



119 





bei i nnd 2 b gelesen werden, bis der Widerruf bei 3 erfolgt; 
dessgleichen gilt ancb ein in der einen Tonreibc gesetztes Zeichen 
fiir dieselbe Stnfe in andern Tonreihen (es mnss z. B. hier 
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auch in der niitern Tonreibe das fu'nfle und achte Achtel ßs heis- 
sen) — oder man muss durch ein WiderrufuDgszeichen , z. B, 
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ausdrücklich das Gegenlheil Teslsetzen. 

Ungeachtet diese Hegeln wohl allgemein feslslehen, so beschränkt 
man sich dennoch, besonders bei ausgedehnten und stimmrcichen 
Kompositionen in der Regel nicht auf das im Obigen angegebne 
Nolhwendigsle ; man setzt lieber ein Paar Zeichen mehr, als dass 
man es auf einen Zweifel oder Gedachlnissfehler der Ausübenden 
ankommen licsse. Daher — und schon des symelrischen Aussehens 
wegen — setzt man die nölhigen Zeichen wie hier — 
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durch alle Oktaven, ja, man wiederholt sogar in demselben Takte 
schon dagewesene Zeichen, wenn man (z. ß. wegen gar zu vieler 
Zwi»ichennoten) befürchten muss , dass dieselben vergessen werden 
könnten. So ist hier — 
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bei der vorletzten Note c nochmals ein Kreuz gesetzt, obgleich 
dasselbe schon bei der vierten Note eingeführt und nicht widerrufen 
(also im Grund unnöthig) war; unstreitig war es sicherer gewesen, 
bei dem auch die Vorzeicbuung des b zu wiederholen. — Auch 
dann ist — wenigstens in Ensemble -Sachen — eine Wiederholung 
der Vorzeichnung rathsam , wenn der Gang der Harmonie die Ver- 
routhung veranlassen könnte, dass die frühere Vorzeicbnung aufge- 
hoben sein solle. Ein an sich ganz leichter Bass 
Andante. NB. 1. NB. 2. 
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nl in nclnrera PrAm «Im grltaeni Wertes a« vwMMeiseD Orten 
Alseb gespidl worden, — bei NB. 1 iiat der Bass «s statt e, bei NB. 
2 bat er statt genommeni weil der vorbergehende Akkord z u- 
nüebst die Neigung hat, nacb €M—g — b nad «r — c-^e# sn 
geben« 

Uebrigens biite man sieb, diese Versiebt sn weil xa treiben; 
man kann dadarcb leiebt die Sebrift Überladen nad dnrcb offenbar 
iberffteige Zeieben den Ansfübrendisn in Zweifel setaen, ob niebt 
das eiitgegeDgeselzte Zaeben gemeial and nur eia Sebreibfebler 

imlergelaufeo sei. 



Marx, Allg. HusiUebre. 4. Aufl. 
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Die Acceute. 
1» Aecentuaiton der TakiiAeiie. 

Wir \\dhen mm die Gniii(lliiiien der rausiknlisrhrn llliylhiiillc 
in dpr Taktciiilliciliiiip: krnnen geiernf, wissen in jeder Tiiktart die 
Uatipltheiie, iNebentheiie u. s. w. /u erkennen und nach ihnen den 
Takt f iiT7nthfilen. Wflrhc I^rdeutimg, welchen WcTlh halNBa.abeff 

diese TIumIc 'Irr Ausnihi-iiii;; ? — 

Dem Hauptthetle gebührt vor allen Übrigen Theilen Auszeich- 
nung. £r erhält sie, indem wir ihm 

einen Aceent 
znerlheilen, ihn durch grössere Scballkraft hervorheben 
und dadurch auch dem Gehör, wie bisher nur dem Ange und deai 
nachzählenden Verstände den Eintritt eines Taktes fühlbar machen. 
In diesem Dreiviertdsatze z. B« 
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werden alle mit einem Aeoent bezeichneten Tifne stSrker als die 
übrigen anzugeben sein. 

Dem gewesenen Hauptthelle gebührt der Vorzug vor den Neben* 
theilen; er wird stXrker zu betonen sein, als die Nebentheüe, aber 
schwächer als wurikliche Hanpttbeile. Hier 



13S 




haben wir den obigen Satz in einer zusammengeselzlen Taktart 
wiederholt. Die am stärksten zu betonenden Hauptfhcile sind durch 
einen doppelten, die jscbwücher zu betonenden. ^^eAvesenen Haopi- 
theilc durch einen einfachen Accenl bezeichnet, die iNebentheiie 
unacceuluirt. 
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In zweimal zusammeogesetzten Taktart^n , z. B. dem Zwölf- 
achtdUkifit 

f ' M m f I >>> 





können wir dreierlei Acccnle unterscheiden. Eine solclic T.iklatt ist 
bekanntlich zunächst aus einer Ueinerii (dem Sechsachtcllakl) und 
diese wieder aus einer kleinern einfachen (dfem Dreiachleltakt) ent- 
standen. Hier erscheinen also zuerst wirkliche' Haupllheile (obeii 
mit dreifachem Accente bezeicfanetj, dann {^ewe^ene liaupttheile, die 
in der zunächst vorhergegatlgencn Taktart (oben also im Sechsach- 
teltakte^ nocb Haupttheile waren (mit zwei Accenten bezeichnet), 
endlich gewesene Haupttheile (mit einem Accente bezeichnet), die 
schon In der vorigen Takiart aufgehört haben, Haapttbeile zu sein ; 
zuletzt komai^ die NehentheÜe* , 



2« Accentuation der Tdkt^Uedet » 

Zergliedern wir Takttheile io TaktgUeder, z. ß. Vierttl in 
Achtel» oder Achtellriolea: 



so bcf^innt dasselbe Spiel der Accente; das erste Glied jedes Takt- 
thtils nsiheint als Haupiglicd, das zweite oder die folgenden als 
iVcbeji^lieder ; jeues wird accentuirl , diese nicht. 

Ks ist allerdings in(ii;lirli , die Zergliedern?)^' lux li weiter zu 
treiben, z. B. in einem Salze, dessen Theiie Viertel sind, die 
Glieder (also die Achtel) in Unlerglieder — in Sechszehntcl und 
diese wieder in Zweiunddreissigstel — zu zerlegen. Wollte mau 
nun das Gesetz der Accentuation aut (Iis Strengste durchsetzen, so 
mösste von vier Sechszehnteln wieder das erste einen stärkern , das 
dritte (als gewesenes Uauptunlerglied) einen etwas schwächern Aecent 
erhalten, das^zweite und vierte gar kcinon. Allein schon die Be- 
schreibung zeigt das Unstatthafte dirst r Kleinlichkeilsrechnung, unter 
der alle Freiheit und Leichtigkeit der Bewegung und alle Gemülh* 
lichkeit ersterben müsste. Noch ciiiloiirhtender \^ ird dies hei dem 
ersten Versuche gewiisenbafter Ausliihrang. iiier — 
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seben wir ein einfaches Sälzchcn in Theile von sechserlei Gewicht 
zerspalten. Der abstrakte Verstand kann das aus der einmal zuge* 
standnen Nothwendigkeit der Accentuation folgern ; aber Sinn und 
technisches Geschick der Ausübenden wie der Hörenden werden 
diesen Folgerungen nur nach jedesmaligem Bedürfniss und Verhält- 
nisse gehorchen. Besonders wird das Tempo, die zur Abmessung 
der Accenle gegebene Zeil, dabei in Betracht kommen; je schneller 
die Bewegung, desto weniger ist eine bis in das Kleinere gehende 
Gliederung der Accente ausführbar. Für fliessendeu Vortrag und 
bei lebhafterer Bewegung genügt es , mit üebergehung aller kleinem 
Unterschiede nur die wichtigern Accenle zu beobachten. In einem 
Andante oder Larghctto würde der obige Satz nicht genauer, als 
etwa so — 
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zu accenluiren sein; bei lebhafterer Bewegung, z. B. im Allegro, 
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musslen auch die einfachen Accenle wegfallen, und dadurch die 
lebhaftem (mit Bogen bezeichneten) Gänge noch fliessendem Zusam- 
menhang gewinnen. Diese Befreiungen von der Strenge der Regel 
werden in der Vortragslehre näher in Erwägung kommen. Man 
muss aber die Regel mit allen ihren Folgen wissen, um ihr so 
weit, als es jedesmal recht scheint, nachzugehen; zumal da die 
von uns erläuterungsweise gebrauchten Zeichen der Betonung in 
der Regel bei unscrn Noten nicht gebraucht werden. 

Hier kommen wir nochmals auf Gestallen zurück, die eine 
doppelte Ableitung oder Auslegung litten , z. B. die Sextole. Be- 
trachten wir sie als Doppeltriole , so wird ihr erster und vierter 
Ton Hauplton (oder vielmehr der letztere gewesener Hauptton), 
folglich accentuirt, wie hier 

*" // / ^ 
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bei a. Sehen wir sie aber als zweitheilige Zergliederung einer Triole 
an, so sind ihr erster, dritter und fünfler Ton (letztere wieder als 
gewesene Haupltöne) wie bei b zu accenluiren; die äusserlich glei- 
chen Gestallen sind also innerlich wohl verschieden. 
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So nnlerscheidet sich nun auch ein Sechsachteltakt von 
einem in Achtel zergliederten Dreivierteltakte. Ersterer hat 
Accente auf dem ersten und vierleo » letzterer auf dem ersten , dritten 
und fünften Tone » wie hier — > 




zn sehe» ist. Man bemerkt bei der Zergliederong des Dreimrlel- 
taktes' Jn AehteE - nnd der Darstellung des Seebsaebleltakts de»* 
seiften» Unter sebied der Aecentnation » wie zwiscben Doppel- 
tnoiea[,;lui4 eigentfieben Seztolen« 
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<jjp.>:. Da» Maaas der Sehallkrafi« . 01 ^4$^ 

' Die Scballkraft ist im vorhergehenden Abschniite nurala 
Bezeichnunc: ärs Rliythmus zum Vorschein gekommen; sie 
hob hervor oder acccntuirtc dipjpnigeii Tone, welche rhylhmisrhc 
HanplmoiiK iite (Haupllbeile , Hauptglirdrr) waren. Alieiti ciuzeiue 
Momente der 31usik — und zwar einzelne Töne oder ganze Ton- 
reihen und Tonmassen — können auch ohne Rücksicht auf das 
rhythmische Gewicht, ja sogar im Widerspruche mit der rhythmi- 
schen Ordnuog dazu bestimmt sein, durch grossere Schallkrafl her« 
Torgehoben zu werden. Dies ist der Fall, wenn der Inhalt der 
Komposition im Ganzen oder im einzelnen Momente Töne oder 
Tonmassen als bedeutender, kraftvoller n. s. w« erseheinen lässt, als 
andre, oder wenn das Behagen oder der Wunseh nach Ab- 
wechselung znr Abstufung der Scballmasse führt. 

Das Nähere hierüber gehört zwar in die sechste Abtheilnng. 
Wohl aber gebührt der äusserlichen Betrachtung der Sache and 
ihrer Zeichen schon hier, neben der Anwendung der Stärkemaasse 
für rhythmische Zwecke eine Stelle. 

Soll ein Ton , der nicht schon durch seine Stelle im Rhythmus 
Accent hat, hervorgehoben werden — oder noch starker, als der 
rhythmische Accent mit sich bringt, hervortreten, so bedient man 
sich dieser Zeichen, — 

V 

oder der Worte 

Mforzato, tforgando rins/orsfgto (rs/.), 

die über oder unter die Note gesetzt werden und andeuten^ dass 
diese verstärkt, stälrker angegeben werden soll. Einen hohen Grad 
Yon Betonung zeigt man mit 

r z a t o a s s a i (sff.), 
oder auch mit der V^erbindung eines Vcräläikungszftichens mit dem 
\efslaiküügs Worte, — 

sfz. ■ an. 

Wie nun einzelne Töne, so können auch mehrere nach ein- 
ander, ja auch guuze Sätze nach dem besonderu Wüleu des 
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eine stlrtoe Bctonntig «rfeiteni. Im ersten Falle 
lieidchnet man die Noten mit Punkten i älber die ein Bogen geso- 
gen wird wio hier — 

- A^ .^ B o a p c- 

bei A, oder, mit den bei ß gesetzten Zeii'hen (wenn der iSacd- 
druck ein stärkerer, iastenderer sein soll) oder mit den bei C gesetz- 
ten Zeichen (wenn auf den accentuirlen Tönen zugleich länger geweilt 
werden soll) oder man bedient sich der Worte 

hen pronunsiato (gni, bestimmt ansgesproelien oder enge- 
geben), 

üceentuato (betont), 

mar^üto (bezeichnet, scharf bezeichnet), 

pesahie (lastend, schwer betont), 

mmrteliata (gehämmert, heftig nnd fanrt angegdien), 
über den Noten. 

Für die geringere oder stiirkere Betonung ausgedehnterer Sitze 
bedient man sich derselben, — oder aneh der folgenden wieder in 
fünf ungefähre Abstufungen zu sondernden Bezeichnnligen t 

1) pianiMsimS (piano assai) pp, auch wohl ppp, sehr 
leise, möglichst leise; 

2) piano i p, leise; 

Z)poco forte (pf), megzo forte (mf), ein wenig, oder 

halb stark. Daiiii auch meno f orte, weni^^er stark, wcno 
J'orte voi bergegangen ist, und vieno pianvy weuiger 
leise, wenn piano vorbei gegaugcü ist 5 

4) forte (J"), stark 5 

5) f ortissimo (ff auch wohl Jjff*, forte possibile^ con tutia 

la Sforza)^ ganz stark, am stärksten, rait aller Kraft. 

Auch hier können aber, wie bei den Tenipoliestinimungen , durch 
Uniscbrcibuug üot:li vcrsebiednc Zwischengrade angedeutet werden $ 
z* B. zwischen ybr^e und f ortissimo und umgekehrt kann ein 

pif) forte (stärker), poco piüforto (ein wenig stärker); 

meno forte (weniger stark}« 
statt haben. 

Jeder dieser Ausdrücke bezieht sieb auf jjanze Stellen eines 
Tonstücks und gilt so lange, bis ein andrer ihn ablöst, einen andern 
Stärkegrad vorschreibt. 

Die obigen fünf Grade stellen uns abgesonderte Siufrn der 
Stärke vor. Nun können wir aber auch aus einem Siärkegrail in 
den andern in unmerklichen Abstufungen übergeben wollen. 
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Den unmerklicben Ueber|;ang aos jnmm io JwU beMMfasMi 
wir durcii 4a8 Zeichen _ 

oder (besonders bei grössern Strecken) durch 
crescendo (cre^c.j, wachsend ; 
poco a poco cresc. allniählig wachsend; 
cresc. al forte oder al fortissimo^ waclisend his 
zum forte oder fortisstmo. 
Den uDioerkUefaeii Uehergang aus forte in piano hezeichnea 
w durch 

oder durch die Worte 

decrescendo {decr,, decresc), oder 

diminuendo (auch defciendo), aboehmeDd, 
nid den Zusätzen poco a poco, — al piano, oder al pianitnmo* 
1 ür das Letztere gebraucht man auch die Worte 

diluendo (erlöscbend), 

mn/tcnndo (abnehmend), 

p c r d eil d 0 si (sich verHereod)j 

smorsando (verlöschend), 

morendo (erslerheod), 
uod mancherlei andre Ansdrücke. 



Sehlussbemerkung^. 

Diese ganze, der Rhythmik gewidmete Ablbeilung hat uns nur 
<)ie eine Seite des Rhythmus, nämh'cb die Ausbildung des 
Taktes, und dazu die Grundformen des Tonmaasses (Geltung), 
dic iJeweguDg (Tempo) nnd die Accentuatiou gezeigt. 

Hiermit ist allerdings die Lehre vom musikalischen Rhythmus 
virhl erschöpft; sie wird vielmciir im erslon bis dritten Abschnitte 
der vierten Ahlbeilung fortgesetzt. Diese Trennung ist eine noth- 
wt'i^ Ü^'e. Denn olirie die Taktiehre ist die Lehre von der Melodie 
nit iit darzustellen , und ohne die iMeiodie würde die Lehre vom 
iiöhern Rhythmus ein leeres Wort, ohne lebendige Anwendopg» 
bleiben müssen. 
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Dritte AUhMlnng. 



Die Organik. 
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Cebersicht der Orgauik. 

Die Mosik bedarf eines Mittels, eines Organs, nm wirklich, 
n» Temehaibar zn werden. Hierzu dient ihr die mensoMiehie Sterne 
und eine Reihe von künstlichen Werkzeugen. Beide haben wir (S. 9) 
ant«r dem Namen 

Mnsik'Organe 
(oder Organe knrzweg) znsammengefassl. 

' :Biiie. allgemeine Uebersiebt» und einige Kenntaist tob den 
gebfünchtichsten Organen sollte sich jeder Musiker . venebalbB» nm 
u amnem Faehe wenigstens einigermaassen Bescheid sn wissen nnd 
sich eine ausgebreiteter« Theilnahme innerhalb desselben möglich 
nn machen. Nur so weit werden unsre Mittheilungen hier gehen. 
Di* genauere Kenntniss, die zum wirklichen Gebraueh einiea tf usikp 
Olfens gehört, muss dem besondem Studium eines Jeden überlas^ 
neu bleiben; wer für Instrumente und Singstimmen komponiren 
wifl« findet die dazu erfoderliche Anweisung ebenfalls nicht, hioi^^ 
sondern im dritten und vierten Theile der Rompositionslehre. 

Das von der Natur uns gegebene Hnsikorgan *) ist also die 
■eaachliche Stimme, und ihre mosikalische Anwendung heisst 

Gesang. 
Der Gesang verbindet sich gewöhnlich mit der 

Sprache, 

und auch diese federt den Musiker za einer Betraehtung von seinem 
Standpunkt ans auf« 

Der knastliehen Werkzenge» die man unter dem Namen 

Instrumente 
zasanunenfasst, sind gar viele Gattnagcii und Arten. 
Zuerst haben wir die Instrumente in 

vier Rlassee 
zn theilen, nSmlicb in solches 



Ausser dem Gesuge köonte auch das Pfeifen ah Produktion einu 
< nntürürfien MasikorgAM gtiteo , hat aber nit Raeht kciae kunstlariiche Bedea- 
toag erkalteo. 
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1) deren Ton auf Saiten, henrorgebrachl wird: 

SaiteninstrameDte; 

2) deren Ton darcb Erregung einer einf^schlossenen Laft- 
säale hervorgebraehl wirds 

Blasinstrumente; 

3) deren Ton dnrch Schlagen anf eine Fläehe oder einen 
Stab hervorgebracht wird t 

Schlaginslrovente; 

4) deren Ton dnrch Reibaog eines festen Rfirpers henror- 
gebracht wird : 

Reibung 's inatrnmenlei 
den letzten Namen machen wir, in Ermangelung eines dnge- 
fiibrten beisem. 

Jede dieser Klassen omfasst mehrere CSatlnogep und Arten, 
Ton denen wir hier nur die gebrSnchlichen anfahren. 

Die Saiteninstrumente 
neigen uns iwei Oattungen ; nämUch solche , deren Ton durch Weg- 
Stessen oder Wegziehen der Saite aus ihrer Ruhelage erweckt 
wird, und die wir in Ermangelung eines bcsoudcrn GalluDgoameuä 

Saitcninstruinente 
im engern Sinne nennen müssen, — und solche, deren Sailen in 
der Reg^l durch Streichen (Reibung) mit einem Bogen erregl wer- 
deo, uaU die dessbalb 

Streichinstrumente 

heissen. 

Die Blasinstrumente 
umfassen drei Gallungen , n'ämlich solche , deren Körper aus Holz 
(oder auch Knochen u. s. w.) besteht, und die wir mildem Namen 

Rohrinstrumente 
zusammen fassen wollen $ <— uüd solche, deren Körper aus Metall 
besteht 9 die wir 

Blechinstrumente 
nennen. — Wir werden weiterhin finden , dass diese «ngeHihrc, 
nur zu vorläufiger Uehersicht dienende Erklärung ihre Ausnahmen 
leidet. 

£ine dritte Gattung fiir sich allein bildet 

die Orgel, 
in der Blasinstrumente (Pfeifen) dnrch Blasbiilge mitteis einer Kla- 
viatur sum Tönen gebracht werden. 

Die Schlaginstrumente 
redoziren sich bei uns auf solche, deren Ton aus einer gespannten 
Haut durch Anschlag mit einem Stock oder Schlägel gesogen wird. 
Mar beiläufig werden noch ein Paar Arten zu erwibnen sein » die 



Digitized by Google 



i4i 

aus Metallscbei]>ea and Stäben bestehen. Aldre, s. fi« GiockM, 
tÜMTgehcn wir, als ntcbi zw Mmk geiiöiig« 
Yoo den 

HeibungsinstruaenkeA 
wird nor eiiM geringe beiläufige Notiz zn nehmen nein. 

Die Vereinigung aller oder vieler StreiclunBtnivmite in Mau« 
ta mosikaliseher Produktion heifigt 

Streiehorebester. 

Die Vefdnigung aller oder vieler Blasinstrumente zu musikali- 
scher Produktion beisst ^ 

Harmoniemusik 
oder Blasharmonie, 

Die V creiiii^'UQg von Streichorchester uod BJasharmonie (beides 
mehr oder weniger vollständig) heisst 

Orebester. 
Sind dem Streicborcliester und den Robrinslruinenlan iueh 
Bleehinstrmnente mit ihrem Anbang von Seblaginstrumeulen 
seilt, so nennt man den Verein 

grosses Orebester. 
Der Verein vieler Singstimmen endlieb in Massen heisst 

G b o r* 

Nach den Musikorganen nun, die bei der Musik in Tkätigkeit 
kommen sollen | werden auch die Musikstficke versobiedentlicb ein- 
getbeilt. 

IMe Kern ositionen für Gesang beissen 

Vokalmusik 
oder Gesangmusik« Die Kompositionen für Instrumente 
Instrumentalmusik. 
IKe Gesaiigmusik wiederum kann entweder mit Instrumental* 
musik verbunden, oder ohne Zutritt von Instrumenten ausgeübt 
werden. Im letztem Falle beisst sie 

reine Gesangmusik. 
Cböre (besonders kireblicben Inhalts und einer de ms el ben ent* 
spreebenden Form) ebne Begleitung, werden auob mit dem Namen 

a* e a p e i i a 
beseiebnel; man sagt, sie seien a cn/»e//n gesetzt. 

Kompositionen, die fiir den Verein mehrerer Muaikuigane 
bestimmt sind, werden gewöbnlieb in der Weise notirt, dass jedem 
einzelnen Organ , oder doch jeder besondern Art von Organen ein 
besondres Sfstem bestimmt und alle diese Systeme taklmSssig Aber 
einander gesetzt werden. Eine solche Mosikscbrid bmsst 

Partitur. 
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BdnoDÜich sind die meisten PartHuen aocb för weniger lastra* 
menlCy oder ein einziges Instrament, namentlich das Kkirkr, «ttt 
gerichtet worden. Eine solche Einrichtung lieisst ArrftSgement, 
oder Transsoriptios. AUein aelbti das beste Arrangement kann 
die Partitur so wenig craelseBt ein Kuptfmlich uns das farben- 
lebendige Gemälde SU flnetzM venMg. Es omim «Im für jeden 
Kunstfreund wünseheiiswerlh sein , sich wenigstens einigermaasscn 
in Partituren finden zu können; dem Komponislea, Dirigenten und 
Lehrer ist dies aber vollends unentbehrlich. 

Ein eignes Verhällniss der Tonhöhe gewisser Instnunente gegen 
ihre Notimng ist hier ebeofiills noch im AUgemeinen zur Sprache 
za briagen. 

£s giebt nämlich erstens Instmmenle, deren Töne eine 
Oktave ( i e f e r bervorlreten, als sie geschrieben werden , in denen 
also diese Stelle 

nicht» wie sie geifeliriebte,* sondern in def fielfthi 
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ertönt. Man sagt von ihnen: sie ständen im Sechsnelip 



t ... 8 e c h szehnfüssig, 

od^: sechszehnfössig mensurirl*). 

Zweitens finden wir Musikorgane**), deren Töne zwei 
Oktaven tiefer erschallen, als sie geschrieben werden^ nnd die 
daher 

sweinnddreissigfüssige 

beisscn. 

Drillens fiudea sich Inslrumenlc, deren Töne ei^n|^ Oki^e 
höher erscheinen, die z. B. den Satz Nq, 133 so. i y ^ 
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MteMk laiM. Man nennt sie 

vierfnssige, 
oder von Vierfosstoni vierfiissiger Mensur. Andre Mnsikoi^ne*^) 
gnboi ihre T$ne swet und drei Oktaven höher an. 



^Mesiur,-- MaMs, mwoU TaklnaM« (S. 8t) aU Ton* «ad lastr« 

tcnmaass. 

'^^) NamenUich gewisse Stimmen in Org;e!n. 
*^^) EbeDfalU äiimmeo io der Orgel, die Z wei f usstoo nad fiinfussloa 
haken, twei- oad eiofUssig heicseo. 
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Im Gegensatz zu diesen Instrumenten und Stimmen hciiMQi 
aiky die ilire Töm m» aii§ebea, wie sie geschrieben tM^ 

aektlütsi gOl 
m baben, sagt nan» AcbtfasstOD« mi aehlMielg meuMrirl. 

Weilerliui werden wir noefa andre Abweidlungen in der No- 
inneebrift kennen lernen, Instrumente» deren Ton eine, zweia ds€i 
aad nebr Stufen tiefer oder böber erscbeint« als er gesebriebea. 

HiemSebst kommt nun noeb ein Mnsikelenient in dieser Ab- 
fbeilnng ▼orziigUcb in Betracbt; es ist 

derKlang. 

Alle Ifusikorgane (mit Ansnabme einiger Scblaginslramenle) 
kommen nSmficb darin fiberein, dass de einen TbeU der Töne 
ottsers Tonsystems benroibringen können« Sie nitersebeiden 



*J Bioe LiftaKvl« (s. B. in eiaen elafoelitB Bktinttraseat, oder !■ daw 
offiaa Orgelpfeife von tobt Fusi Ltnge fiebt das grosse C aa, 4«a tiefttaa 

und darom io diespr Be7.!('!iünp den Normalton auf der Klaviatur «JprOrpel, 
Eine doppelt lange gleicL L-iu^-erichtetc Or^H-lp teile (also eine sfcb.szehn Fuss 
laoge) giebt die liefere OkUve (das Kontra - , eise wieder doppelt lange 
(tweittaddraiaaigfiUsige) wieder die tiefere Oktave, — eiae halb ae laoge (vier 
Fbm laDgc) die böbere Oktave (also das Ueiae e) aa, und ao fori. 

Nach diesen Maassee d«p jedeuaaligen tiefsten Pfeife sind die v a ra a M e d aea 
Orgelstimmen a ch t fü s s i s ech s «e h □ f ü s s i g, vie r f ü s s i p a. $. w. geoanat 
worden; man neoot diejeuigea Orpelslimraen (denn die Orgel bat, wie der 
siebente Abschnitt zeigen wird, viele Sliniineu, — daa heisst Reihen von PfeifeD, 
derea Jede daa Tensyttem aogiebt) derea tiefbter Tob (6rois-<7) eiae effae Pfeife 
von 8 Fuss erfodert« acht fässig, ditjeaigen, deren tiefste offne Pfeife 16 
Foss Länge bat, S e c h s z e h n f ü s si g u. s. w. Was unter offnen Pfeifen r.n 
vf*r;tehen, wird im siebeoteo itVbäcbnitte gesagt werden. Dass aber der Aasdruck 
eigentlich nur auf den jedesmaligen tiefsten Ton passt, dass die Pfeifen fdr 
höhere TÖoe Itoraer aeia müssen, z. B. Klein la der 16 Famtiane aar 
eiaeHFeaa laage Pfeife haben haan, iat klar. Seboa hier eraehciaea ttithia jeaa 
Baaeanvagen aar «aeigeatlich aageweadct. 

ffan hat man sie aueh auf Tostrumente übertragen. Das Rohr eines r-Hnrn<t 
z. B, (man sehe den sechsten Abschnitl) fodert die Länge von 16 Fuss; fülglich 
beisst das Iflslrument seobszehnfüssig. Nun giebt es aber noch andre Uorn- 
arteo» deren Toereihe einen» swei nad mehrTSae hSherederaaek einen tiefer alaht. 
Diea« bdaaea aaeigenilich eheafella ae. Ifetirt wird fSr diaae latlreaeate eiaa 
Oktave höher als sie ertönen, — besondera weil sie an aadera verwandten la» 
stmmenfrn in der Regel oder olt die tiefere Oktave aagcbea, a. B* die HÖraar 
ze den Troinjiclcn . 

Endlich giebt es andere Instrumente, die ebenfalls meist als die, eine 
Oktave tiefer ateheade Wlederhelnng verwaadter* laalniBeale gellen, a. B. Raa- 
trahaaa nad Keatrafagett an Vieleaeell «nd Fagelt. Dieae aeaat aiaa aaaigentlieh 
ebenfalls aeekszehn füssig (aolirt auch für sie eine Oktave ktther) ohgleieh 
sie kcinpswegs einen Scballkörper von 16 Fuss Lrinpe hah<>n. 

Soviel -/or CrlinteruDg dieser öfters auffallend befundoea oder nageaan 
erklärten Ausdrücke. 
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sich darin > dass das eine mehr, das andre weniger, das eine diese 
Töne, das andre jene Töne besitzl. Aber denäbe Tob ist sich 
übenll gleich, nnd es isl keinemregs solbveiidig und wesentiieb» 
dass dem einen loalfiiniMild gerade diese T$ne sn Gebote stehen, 
und jene nicht. 

Oer wesepiUiche Unterschied, — für uns schon d^mm der widk^ 
tigste, weil er hier xnerst in Betracht kommt^ isl nbai} dier 
Klang. Derselbe Ton ist darch die Verschiedenheii; des 
Klanges auf der FKHe ein ganz andres Wesen, wie aiil;!4er 
Trompete, Violine, in der menschlichen Stimme n. s, w. 

BieNiber kilnnen jedoch in der allgemeinen Mnsiklebre:^ opr 
lüebtige Andeatongen gegeben werden, nnd diese, selbf|(4iA^,^mir 
tan dienen, Jeden Empfiingliehen nnd Aufmerksamen -.all a^jlMir 
BeobachUing anznrtgen nnd anznleiten, damit er sich wen^Men» 
eine allgemeine Vorstellung vom Musikwesen auch nach dieser Seite 
hin.' erwerbe* 

• ■ . ••■ .ti' I . <*%A 

^) Bas Nähere and iiiu|]iebit fi^teMpf«»^ ilt iai mH tVl Thi^e'iW 
]Coflip«iifioaikbre sa gebe« vertnebl wrdtn» " ' "«^ 
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Die Vokalmuaik 

Da<; Organ der Vokalmusik ist, wie gesagt, die menscbliche 
Stimme in ihrer Anwendung für Musik« Olld ZWAT in Vereio mit 
der Sprache 9 oder auch uicbl. 

A. tnenscAlicAe Stimme. 

Jeder kennt sie und die Art ibrer Uervorbringung wenigstens 
oberlaobiich. Wir wollen daher nur auf die swei wichtigsten Klao^ 
arten, die sieb in der Stimme vornehmlich unterschetdea oad 

Stimmregister 
beissen, aufmerksam machen. 

Die T^ne nämlich, die ans dem Stimmoigao frisch « tni und 
kräftig, ohne ituern Zwang bervortrelen » heissen 

Brnsttdne 
oder die Brest stimme. Sie sind diejenigen, in denen der Mensch 
^lewobuUcb spricht, die seinem StimnMiigan am nalnrlichsten sind, 
am leichtesten su Gebote stehen und in denen seine Empfindung 
am aichersten nnd treiTeadsten sn uns redet 

Von der Eraslstimme unterscheidet sich «lemlicb Imcbt die 

Kopfstimme, 
aach Falsett, Fistel genannt Die Töne der Kopfbtimme werden 
dnrch eine mehr oder weniger iwangvoUe Verengernng des Slimm- 
organs (und swar der Stimmritze *)) henrorgebracht. Durch diese 
gewissermaassen über die Naturgrinzen hinaus erzwungene Veren- 



*) Der Ton der nit^nschlichen Stimme wird im K o h l k o p fe gebildel, eiaenoi 
aus Kaorpelo, Seboeo uod Muskeio gebildeteu Bebälluiss am obera Kode der 
LtftrVhr«, odtr viela«hr dem oherstea Gliede demlbea, dat aaa fcetMderi bei 
IDinnerB äataerlieh oater der Kebte sehea nnd fiMea kaon. Die Sehnen (Stimm- 
bäuder) and die int ibliea verbondenen Muskeln und Stimm baute bilden eine 
•ui der L«ftr?;hre nao-h oben in die MnndhSbl« fUbreode Oeffneng, die Stimm- 
ritze. VoQ der §rössera oder geringem Spannong der Binder und Verenge- 
rnng der äUnrnritze hängt die Hohe oder Tiefe dea Tons ab ; je scharfer die 
ayaaiig «ad V e r e> mr d«>, Mo bShar lü der Tat. Der Tee selbit eatHehl 
«ueh die UaliigM Harke Ae m to maef dea AtbesM bei ea m aiee na ir Verea- 
lensf der Stiurilse. 

Man, ADg. Mniiklebre. 4. Aal. 10 
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I^enog erhält die Stimme einen pfelfeii- oder AMeniftigeni Klang, 
kann daher wohl weicher ersehallen, nie aher lo kernig md neUi^ 
kriUtig und nie so empfindnngsgemäss hervortreten, ab im sogenann- 
ten Brusttone. Der Singer fühlt auch bei längerm Gekauch der 
Kopftöne das ZwangvoUe, gleiebsam Gekniffene, imd dae gebildetere 
Ohr hört es leiehl. 

Die RopfBliBiine tritt nur bei den hohem und böchateD Tönen 
ein; die untere und (in der Regel) bei weitem grössere Misse der 
Töne gehört der Bniststimme an. Einige Töne auf der Gränze der 
Regiater können gewöhnlieh mit dem einen oder dem andern an- 
gegeben werden. 

£ine beaondre Weise der Stinunprodnklion ist noch das 

m e z M a eoce, 
das »»mit halber Stimme Singen,^' eine Art des Piano » bei der die 
Stiflune sehr leise und zart, aber vollkommen klangvoll bleibt*). 

Stimmklassen. 

Die menschUehen Stimmen werden naeh dem GescUeeht in 
xwei Stimmklassen, 

die minnliebe und 
die weibliebe, 

mngetbeilt« Zu den letztern wird aneb die Knabenstimme, 
nnd — wo es noeh dergieieben WiderwSrti^eiten giebt — die 
Rastratenstimme gerechnet» Die Untersebiede dieser Neben* 
arten von der Hauptart übergeben wir. 

Die weibliche Stimme liegt eine Oktave höher, als die männ- 
liche. Wenn z. B. die F^nen- oder Knabenstimmen denselben 
Ton angeben weUen, der in der BÜnnerstimme das kleine e wire, 
so intoniren sie dafür das eingestrichene e. Und umgekehrt» wenn 
eine lUnnerstinime dieses Sitzeben einer weiblichen Stimme 

nacbsiiigen wollte, würde es eioe OkUve tiefer, ntilliia so 

ertönen. 



^) Das Mezza- voce- SiDgen ist in neaesterZeit voroehmlieb au der Liad 
■ad IMiker tu der S«BBtag geprietea word«B. Mehr i« rttbam wir» es hd 
4er grosseo Catalaai gewMea« Si« «i Stilen «ad. In ihrer gaten Zeit, «a- 

ver^Ieicblicb reizend ihrem soost so grossartigen aod machtvolleo Gesang eia- 
Jlocht. Unnachahmlich war eine ihr eigne Manier, mit halber Stimme die Seala 
btaaufzulaafeo , aber jedea Ton drei-, viermal in «obneilster aod zartester 
Btbttf ttn|ikeo. 
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Die männiiche, wie die weibliche Siimmkkäse bat zwei Iiau|)l« 
arteu, eine hohe und eine liefe. • 

Die Hauptailca der mäniilichen Klasse sind 

Bass, die liefe, uutl 

Tenor*) , die hohe. 
Die Haupiarieii drv wrihli* licu Klasse sind 

Alt**). Hie [\vU\ lind 
, Diskant (Suprau , Hie hohe. 
I ' Melicii diesen Hauptarten kauu uiau uuü uuch Lülerarteu au- 
ftehmeii. So uoterscbeidet sich der 

B a I } l o n 
oder höhere Bass vom Ut;fern , der 

M p z z o - S i> [) r a n (Haibsopran) 
oder tit lere Sopran vom hohem. Oder maa unterscheidet schlecht- 
weg einen 

eisleri — /weiten — dritten u. s. w. 
Bass, Teüor. Alt. Diskuat, die ho( li>ie Stnnnie ri!s erste zählend. 
Abgesehen nun von diesen Miiielkiassen hat der 

Bass (Basso) 

einen IJuiiaug etwa vom grossen F. G his /.um eiii;^^esti ieheneii d 
oder f. Er ist fast durchwesf Rnislsf jninie, und hat in sntern, wio 
vermöge des Geschlechts, den köi-iiig»lexi . in;irki^sten , uu^h wohl 
rnnhern Hlau<;. Seine Tline werdea fast ohne Ausuahme im F" 
oder ß assschlüsK e 1 notirf. 

D e r T e n o r ( V V// ort* ) 
hat einen Lnifant^ etwn vom kleinen c- , d bis znm ein- e>trietieneii 
«' oder n. Seine hodislen drei oder vier Tone >ind meisl der 
UüpfsUiuuic aiigchöng , sein Klan«^ ist weieher , ichüiie;;samer, ju- 
gendlicher anf^prerhend , auch wohl eines feurigen, ^cisli^^en Ans- 
i^fHcks im Aligemeineu liil)i;4er, als der BassklanJ^^ Seine Tnno 
w^46i» regelmässig im Tenorseblässei uotirtj maa wird be- 



^) Der Teoor hat »einen NamcD tenor Ctohalt, Haaptiohalt) ans der Periode 
Bittelalterlicher Kirchenmasik, ia der ihm vorTogswcise der Vortrag der fpstste- 
hendeo Kircbenmelodie (des cantus ßrmus)^ also der Hauptsache, des Uaupt« 
iahalts, oblag. 

**) All, aUui, »Um vox, eigenUkk die bobe Stiane, — ateB«b («gea 
leo Teaor, als ehemalige HanpUtiuie , gabaltea. 

^'^^) Diskant (aaeh vortagiweise eanto, eantus — der Gesaog, die Melodie 
genaoDt; oder anch Soprano — Oberstimme) bat seinen Namen aus der frühe- 
sten Zeit der mittelalterlichen Kirchenmusik erhalten, wu man aofiog, eine Stimna 
von der andern abweiclieu, von ihr abweichend singen (jdücantave) zo las^ea« 
Da die UotarsliuM den #Mtaf» balle, m war te die abare, die diskaatirta, 
die also Diskant warde. 

f) la der MabrsaU BmH aad Jeaon*. 

10* 
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licriieii» tot dieser SebläMei den Umfang dei* tt)MMmm% um 
bequenulea» nämlieb mh «fea wenigsten JKetotlStli«li 
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darzustellen erlaubt, und siebt scbeü hier einen neuen hew^ 
(yergl. S. 20) von der Zweckmässigkeit mehrerer Schlüssel. 

Ausser diesem geeignetsten S<ihlüssel setzt man für den Tenor 
V#b1i iiil ^•'Seblü'ssel. Dftnn aber erschallen, wie wir oben (S. 146) 
gesehen, seine Töne eine Oktave tiefert als gefefarie^n iit*); ditaM 
Steile, bei a x. B. 

a^ b. 



ertönet nicht anders , als in der Notirung bei 

Der Alt i^ito) 

Um Hfün UinfaKg etwa vom kleinen g oder d bis fcum zweigestd- 
cbenen c oder d. Seine Töne sind insgesamt oder meisi Brasltöne, 
seia Klang ist voll, aber weiblich mild. Er wird am Besten im 
Aitschlüssel, ailenfiüls auch im Diskantsohlösseli oder gar (i 
4er SdHracben willen) im ^^r^SlsUiissel nolirt. 

9er Diskant (CaMo oder S^pr^**)) 
4^er Sopite hol eimm Umfang elwa vom eingestrirbenen e 
zum zweigestrichenen oder aaeb b***)\ seine obersten Töne 
gehören meist der Kopfsliuune an, sein Klang ist weich, aber lieh* 
ler, jngen^Uidier« als der des Alt, tn lebendigem, fröblicbem oder 



*) Also glfichsam sechszehnTüssig , wie wir S. 142 erkürt hilteD. 
**) lo der Mt'hrzahl ,4lti, Soprani. 

Der obea angegeboe Umfaog i»t der gewöhuliche, selbst vod gaten Chor« 
HlageM An ilis^i», Biasdae Stimmen geben »ber weit «ber di« hier «nge- 
gvbaeo Griosen kiaivt. Der alte SSnger Fiseher hielt das grom D tu Trom- 
peten uod Pauken vier Takte lang ans; Mozart hörte f770 1d Parma die Sän- 
gerin Bastardelln anf S0B dreigutriehentn / «Itt^a Triller Msfihrea vnd 
dann ia dieser Weiae 
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m 





ischliessen ; der Verfasser und viele jel^.t in Berlin Lebeode haben mebrnials von 
der zwölQäbrigeD Schwerter einer hie»igeQ ääogerin fnof E*e (das kleine, ein-, 
imkX'f drei- nad vlergeatiMane) angeben hSrSn nai iWOr iiit der fi^ritna 
Acftf&tfit aad Dentliehknit. Bin Rnnttfrond aas Pai0Nhof)| IbM dü tftilbn täte- 
rnrtifn aa hneh fSr sieh} «r sanf mit yaileri lehMr M^tie IBnifO- 
ahar aar bis aaa eiagcatiiaiaea «• 
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erregt leidenschaftlichem Vortrage geeigneter. Er wird im Diiskaiii'« 
scblü»6ei oder auch im VioÜDst'bliissei BoUrl. 

B« Die Sprache, 

Da der Gesang sich regelmassig mit der Sprache verbindet, 
so haben wir Ii er aneh diese als Masikorgan zu betrachteo, 
ohne von der Bedeutung der Worte und dem Inhalte der Rede 
weiter Notiz zu nehmen. 

Hier bemerken wir nur in flüchtigen Andentungen« dass auch 
diie Sprache fiir sich lange und kurse, stärker nnd schwächer be- 
tonte Silben, ein Fallen Und Steigen der Stimme (wenn auch nicht 
in ganz bestimmten Intervallen) hat, also sämtliche Elemente der 
Musik schon in sieh enthält. Auch eine Reihe verschiedner 
Klänge hat sie, und das ist die 

Artikulation, 
die Reihe der verschiednen Laote, Als reine Laute tmfcin sueisl 
die Selbstlaute (Vokale) auf, die wir hier — 

I_E— A-^0--ü, 
Yom schärfsten und höchstklingenden bis zum dumpfsten nnd lieöu 
Uingenden geordnet sehen. Die Dopfellante (Diphthonge) 
sind Vermischungen cweier oder Verschmelzungen dreier SelbsUanle, 
welehe letztere genauer Dreilaute (Triphtbonge) zn nennen 
waren. Die Mitlaute (Konsonanten) sind Beiklänge, die sich 
dem Grundklang der Selbstlaute zufügen, und wiederum in ver* 
sehiedne Arten zusammenstellen lassen, von denen wir nur dncp 
fie Zischlaute 

S, Sch, Sz, c, z, tz, ts, — u. a. 
beupielsweise anfuhren. 

Mit Hülfe dieses ganzen Materials nun erhält die Sprache 
schon ihren musikaliscien Tbeile nach mannigfaltigen, treffenden 
Ansdrack, erscheint im Allgemeinen bald heller und vollklingender 
(z. B* die lateinische) bald hoehklingender nnd geistvoller (z. B. 
die griechische), bald höchst malerisch und erhaben (wie die he- 
hfäiflche) I leidenschaftlich (wie Italienisch oder Spanisch) fldssig und 
gewandt, oder unrein nnd vernebelt, (wie Französisch und Englisch). 
Niehl in äns^erm Wohlklang, wohl aber in tiefsinni- 
ger Bedeutsamkeit des Klanges behauptet die dentsehe 
Sprache vor allen den Vorzug. 

Uebrigens sollen diese Aensserungen nur flüchtige Hindentun- 
gen auf einen Gegenstand sein , der für den Musiker vielseitiges 
bleresse bat; am wenigsten kann der Karakter einer Sprache auch 
ner ihrem Klange naeh in wenigen Worten erschöpft, oder wohl 
gar rerortheill werden. Die französisehe Sprache hat sich oftmals ^ 
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iü ihren Dichtern , Rednern und, im Verein mit Musik, unter Gluck's 
Händen zu hoher Würde und dem treffendsten Ausdruck erhoben; 
und wer könnte je vergessen, was Shakespeare und Byron 
in englischer Rede zu uns und zu allen Nationen, die sie fassen 
können, — für die Uüslerblichkeit gesprochen haben? ^ ,-/t ^ 
Noch eine Bemerkung haben wir hinsichts der 

N o t i r u n g 

für Gesang zu machen, die die UnterlegUDg der Silben unter die 
Nolen und deren Vertheilung auf die Silben und Worte betrifft. 

Wir haben nämlich früher (S. 80) wahrgenommen, dass zwei, 
vier und mehr Achtel, Sechszehntel u. s. w. durch gemeinschaft- 
liche Geltungsstriche, z. B. 

' — rfirf ;f 

t 

verbunden werden können. Dies geschieht bei Singnoten nur, wenn 
die verbundnen Noten zu einer einzigen Silbe, z. B. 

141 




A - - - mcn. 

gesuilgen werden sollen. Noten aber, die verschiednen Silben an- 
gehören , werden stets getrennt geschrieben, z. B. 
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A - meo, Hal-le - la-ja. • 

Umgekehrt werden getrennt zu schreibende Noten, wenn sie zu 
Einer Silbe gesungen werden sollen, z. B. 



A ----- - men. 

durch einen Bogen verbunden. 
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Dritter Aliisclinitt« 

Die Saiten iBstrumenie 

/ 

Naeh unsrer Vomsseliiekung (S 140) habeo wir unter diesor 
Rnbrik Dar die ublichsteii Saiteiiiiistniinente mit Aiuschlius der Bo- 
gfttinstninieiite sa betrachteo, und können uns dabei um so kfiner 
fosseo, je mebr eben diese Instrainente yerbreitel und bekannt sind. 

Wir werden uns auf Klayier, Harfe und Gnitarre besebrSnken. 

i* Das Klavier*). 

So heissen in AUgoneinen bekanntlieh alle Instmmente, an 
denen Saiten dnreb Druck oder Stoss mittels einer Tastatur zuni 
Ertönen gebracht werden. Von allen KlaTierarten hat allein 

das Pianoforte 
nnter uns noch volles künstlerisches Bürgerrecht« 

*) So fiberflÜMif es wUre, liier die Einricbtung des allbekaoBten Instra- 
ments n'älier nu bespreclien , so M'ird dorb eine fliicbtige ErVlHrunp eines Hanpl- 
tbeils ao diesem wie an atleo aadero SaitcaiDStrumeoten wohl aii^ev^ cndcl seio. 
£s ist der ResooaazbodeD, der sieb am Klavier unter deo Saiteo betiodet, 
an 4er Harfe des eoseiiasston Körper, an doB StreiablnatraiieiiUB und Güitftr» 
lea den Rasten bildet, Bber dea die Seiten anfses^ennt sind. 

Die Saiten nller dieser lostromente fir sieb allein babeo eioen scbwachrn 
Kl>Dgr, <?<*r, um umsikalisch braucbbar tn s<»in, einer VerslSrIiaDf bedarf. Nun 
kat man beubacbtet, dass, wenn ein Sthallkurper (z. B. ein Blasiostrament, 
eioe Saite) erklingt, alle in seioer ISäbe befiodlicbeo Scballkörper , die sa si^ 
Mlbit io Sebnrio^oog geratben kSnaen ood den f leieben , eder eitea oiebslireiw 
vandten ITen entbalten (a. B. andre Saiten, oder die eiogescblossene Luft ia 
eioem neben und aDgemesseoeo Raame), voo selbst mitertrinfn noil dadarrb die 
Schallmasse des ersten SchnUkörpers verstärken. So kliogeo auf dem Klavier 
(bei anfgeboboer Dämpfting, die sonst bindero würde), wenn ein tiefer Toja 
kraflvüU aogesebUgen wird, die oäcbstverwandlen Saiten (z. B. TOi € die lÄ- 
tafo o, den die Quinte dann neel e. e, g , «ad b« versl. S. 45) alt, was 
iMkl bloa bSreo, sondern aneh siebttar naelea Im an, iod^m man aar diese Sal* 
tei lelehte Papiersiltel legt, die bei den Mitkliogen durcb das Mit« rzittern abge- 
worFeD werden, während Sältel »nf fremden, wenn aucb im SaileDbeziig:e näher 
lieg;eQden Saiten riihlp liepen Meibeo, Ein solcher für alle Töne mitkliageoder 
Schallkörper ist nun die Lull unter dem Resonanzboden «ad dieser felbst; «ad 
erst d«reb aeia Miterkliagea wird den Toae der Saitei die oSlUfe Sekallkraft 
gogebe«. Der CMger kaaa dieselbe dnreb eise auf den Deckel gesetzte olbe 
Scbale vermebren, weil aacb in ihr die Luft miterklinpr. Hierauf beruht aneb 
die bald günsHye , bald zu «tark and störend werdende Resonanz in bobea Stein- 
gewölben oder Aäuaioo mit dünnem and bobl gelegtem Fossboden. 
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Es ist bekannt, dass bei dem Pianolorte jede Saite durch einen 
mittels der Tasten bewegten Hammer geschlagen und damit zum 
Tönen gebracht wird, dass der Umfang des Instruments von Kontra-F 
oder Kontra-£^ oder C bis in die viergestrichene Oktave zu / oder 
noch höher geht, und dass so viel Töne, als die Hände Tasten 
fassen können , mit einander gespielt werden können. Auch der 
Klang — geringer und namentlich kürzer anhaltend , als auf den 
meisten übrigen Instrumenten — ist bekannt, so wie, dass die Kom- 
positionen für dieses Instrument gewöhnlich aaf zwei verbundenen 
Systemen mit (7- und F-Schlüssel 



oder auch (in altern Werken) mit Diskant- und F- Schlüssel iiotirt 
werden. 

Die Wichtigkeit des Instruments beruht darauf, dass man auf 
ihm nicht bloss Melodie, sondern Harmonie, ja (bis auf einen gewis- 
sen Grad) reiches Stimmgewebe darstellen kann. Wir wollen solche 
Instrumente 

selbständige 

nennen, da sie für sich ganz allein ein volles Kunstwerk, nicht blos 
eine einzelne Tonreihe, darstellen können. Da nun bei dem Piano- 
forte noch eine verhältnissmässig leichte Behandlung und der grosse 
Vortheil einer dauerhaftem Stimmung der Töne, als auf andern Sai- 
leninstrumenten , hinzukommt: so ist es nicht zu verwundern, dass 
es jetzt das weitverbreitetste Instrument ist, dass unsre Meister für 
dasselbe mehr und Wichtigeres geschrieben haben , als für irgend 
ein andres Instrument, und dass die meisten grössern, z. B. Or- 
cbesterwerke , für dasselbe arrangirt werden. 

Seiner Verbreitung ist es zunächst zuzuschreiben , dass der ihm 
eigne und für die Masse seiner hohen Töne geeignetste Violinschlüs- 
sel am meisten bekannt und am geläußgsten lesbar ist, und dadurch 
den Diskant-, Alt- und Tenorschlüssel auch aus den Gesang -Kam- 
positionen vielfach verdrängt hat*). 



**) Ein« robe Abart des Klaviers ist das jetzt veraltete Haekebret, «■ 
den die Saiten offen lagen ood mit HäiDDercfaeD (oder Klöpfcio), die der Spieler 
in deo HÜodeo föbrte , frescblsgen wurden; ein Mittelding zwisrben Harfe bo4 
Klavier^ das wohl svr Erfindung des letxUra g«fahrt babea könat«. 
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2. Die Harfe {Arpa*)). 

Auch dieses InstromeDt ist so bekaoiit, d«M wir auf wenigift 
ADdeutungen darüber za geben haben. 

Die Harfe hat bekanntlieh freisch webende Saiten, die mit des 
Fingern geschnellt oder gerissen, und von beiden Seiten, also mit 
beiden Händen gegriffen werden können. Auch auf der Harfe kann 
daher sowohl Melodie als Harmonie, auch Ifebrttininiigkeit darge- 
stellt werden, leixtere aber minder vollkommen, als anf Kla« 
TiWi ik e« kern Mittel giebt, den Ton der Harfe auch nur einiger- 
naassen länger za. halten und dadurch eine feste Tonreribindai^ in 
Tenefaiednen Stimmen mit längem nnd kürzem Tönen so dentlich, 
wie auf dem Klavier, kerrortreten zu lassen. Onfür ist aber der 
Harfe ein hallenderer und dabei reinerer, oft glockenheller Klang 
eigen , der besonders im Fianissimn wahrhaft inflig und reizend irer* 
aiuseln kann. 

Noch ein grosser Nachtheil, den die Harfe gegen die Klavier- 
iastrumente hat, ist die Unmöglichkeit, alle Halblöne zugleich za 
besitzen $ die Harfe ist vielmehr orsprünglieb auf eine einzige Dar* 
tonldter eingeschrSnkt, und wenn man rae Saite anders gebrau- 
chen will, als diese Darlonleiter ergiebt, so muss man sie erst um- 
itimmen. Es giebt luem zweierlei Weiaenf nnd daher zwei Alten 
der Harfe. 

Die H a k e n h a r f e ist die erste Art. Ihr sind im Oberholze in* 
dar Nähe der Wirbel metallne Häkchen (für jede Saite eines) ein- 
gesetzt, doreh deren Umdrehung die Saiten straffer angezogen und 
dadurch um einen Halbton erhöht werden. Allein dieses Verfiabrea 
eifodert eine Pause im Spiel, weil die Umstimmung jeder eiuzel* 
nen Saite an dem ihr zugehörigen Haken besonders bewerkstelligt 
werden muss. 

Die Pedalharfe hat nun diesem unvollkommnen Veriabren 
möglichst abgeholfen. Durch Züge, die mit dem Fusse regiert werw 
den (Pedale), kann jede Toostnfe (aber durch alle Oktaven zu* 
gleich) om einen Halb ton erhöht werden. Die Pedalharfe hat die 
Stimmung von JS^dur; dureh die Pedale kann d in du^ e in et>, 
, h m hy es in y in ßs , g in git^ of in a umgestimmt werden. 

Die Harfe hat einen Umfang von fünf Oktayen. Die Noten 
wprden ganz wie Fianoforte -Noten, auf zwd Systemen im Ir- und 
Schlüssel , abgefassl. 

Bndlieb erwähnen wir noch die allbekannte 
G ui t ür r e**), 

^ Ib der Mebrtabi Arpe. 

Abartea dkaet tAon vor JahrtaiiseDden io GriecbeoUod , lodieo and 
Gbba gvkaMtaa InitniBeDts siad dia MaDdoliao ud dia Zitiar, «ntere 
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cio harfBMrtiget«» aber wot kleuma nmi «nviillkoiiinuiefes iBilro- 
■eal. Bf bat fiber eioeni Resooanzkastoi oni CirilRiret teekt 
ten , die in diese Tdne 



gestimmt sind. Mit Hülfe von Bünden (Querleistchen) auf den 
Griffbrete kann man diese Saiten durch Fingerdruck verkürzt ge- 
brauchen , und so über alle HaibtÖae vom grossen bis zweigesthcb- 

nen e gebieten. 

Die Noten werden im Violinschlüssel eine Oktave höher 
gesetzt. Die blossen Saiten wiirdt n demnach so: 




netirl werden, aber eine Oktave tiefer» wie oben, notfrt') 
iat» erUinen. Das Instniment sieht also» wie wir 1^/ pifi^' 
habeD, im Seebssebnfasstone, 




Im Italien, letztere (die Metallsaiten bat, welche mit einem Kiel gerissen und 
dadnreh In Sefawiogoog gesetzt werden) noch jetil bisweilen im Gebirg: »nzritref- 
fen. Stbr beliebt war froher die schön- und voUkliogeode Lawte, die urler 
dea zu gpielendeo Saiten oocb andre mitklingende hatte, wegea ilirer ieiciilen 
VeratiiaaibMkeU abtr «vater Mraaeh kau; oaeh wiektifar war «badea Aa 
Thaarhe, aia graaaaa aa awal «dar drai SaiCaa alt vialaa Sailaa batagaea 
faitarrenartiges Instmnent , das im Orchester uad aaBaatliali aar Gaaaralbaia* 
#der auch obligaten Begleitnng gebraucht wnrde. 

Auch die Aeolsbarfe könnte man hieibcr rechnen, wenn sie nicht viel- 
mehr ein physikalisches, als musikalisches Inntroment wäre; denn ihre Saiten, 
iia Sai Biaklaog geatiauBt aad fibar ataan Raiaaaaihaitaa aasgespaoat aia^ 
wariaa aicbk geapiall aal aa kSaailaritahaa Zwaakta baaalat, aaadara itm 
Lallaaf aatgesetzt , der im Ueberbinstreichen sie in Scbwingang setzt und ihnei 
rpi7f>nde, geisterhnffc KIHnpr? entlockt, 4ia «ich aat dam fireadtaa aad daa 
iDitklingeDdeo Tönen der Saiten bildea. 
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Vierter Abeekalti« 

Die Streichinstrumente. 

Slrcichinstnimmtc sind solche, deren Saiten (meist vier) über 
eiüen Hesonanzkasten und ein GrifTbret gespanni und in der Regel 
mit einem Bogen gestrichen werden. In dieser Behandlungswelse ist 
ihr Klang ziehend, auch wohl (in der Höhe) einschneidend, nnd 
der Abstufungen von forte und fiano in hohem Grade mächtig, so 
dass er sich zu den mannigfachsten Anwendungen geeignet erweist. 
— Hohe an4 sehr hohe Töne können nun Theil durch eine hesondre 
Crriffweise , die die Saite nicht ihrer ganzen Länge nach , sondern 
in bestimmten Theilen**) (Aliquottheilen) schwingen lässt, snf eigen* 
Ifafimliche Weise hervorgebracht werden, die 

Flageolett 

(Flageoletuptel; iieisst. Diese Flageolett * Töne haben einen mehr 

flöten- oder pfeifenarligen Klane^, 

Eine besondre Veränderung des Klanges erfahren die Sattenin» 
strumenle durch aufgesetzte Dämpfer ; der lilau;; wird dadurch nicht 
blos leiser, sondern erhält eine dunklere, behendere Beimischung, 
die am rechten Orte sehr wirkungsrdch sein kann. Die Au&^zung 
der Dämpfer wird mit 



^ Bei s«vSbBtiel«r Mandlaag aeliwiast di« Stiti in ihrer gtazea Liaga 
swifckea den betdes WeitigtM Ponktei; ms« kaea eieb et se 




vorstellen. Der Tob iel der der gioten Saiteoläoge. Im Fl/ifcoleltfpiel tbeilt 
lick die SehwiDfug der Seit« iber Are gaose Lief« bin in gleiebe Abichaittt, 
I* B. te 




•ad dar Tm «Btiprwkt dar Uaga «iaea Abaabaltta. Daa Nibava gafcSrt dar 
Akwiik aa. 
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c, s,^ con Sordino, — 

die AboehmuDg mit 

s. 1., senza sordino 
über den Noten angezeigt. 

Ausserdem können aber die Streichinstrumente harfenhartig mit 
den Fingern geschnellt oder gerissen werden , und haben dann einen 
zitter- oder barfenartigen , aber härtern und weniger nachhallenden 
Klang. Diese Spielweise wird mit 

pt'ss., pizzicato^ 
und im Gegensatze dazu die Behandlung mit dem Bogen durch 

f, col arcü ,,'.n 
angezeigt. v . 

Wir haben jezl vier Arten voii Streichinstrumenten im Ge- 
brauche. ... 
- I. 

; ' i. Die Geige {f^iolino')) 

oder Violine. Sie hat vier Saiten, in dieser Stimmung: 

die aber vermöge des Einsatzes der Finger auf dem GriflT)ret alle 
Halbtöne bis zum viergestrichnen c und noch höher hergeben. Auch 
können zwei Saiten zugleich und drei oder alle so schnell nach 
einander in einem Bogenstriche genommen werden , dass man sie 
gleichzeitig zu vernehmen meint. Die Geige ist, wie alle Streich- 
iostrumente^ durch diese 

Doppelgriffe*' -^''^ 

(wie man das gleichzeitige Anstreichen zweier oder mehrerer Sai- 
ten nennt) der Harmonie mächtig, aber nur in sehr beschränktem 
Maasse ; eigentliche Mehrstimmigkeit ist ihr noch weniger erreich* 
bar. Sie ist, wie alle Streichinstrumente, vorzugsweise ein Instru- 
ment für Melodie , und darum in der Regel **) nur im Vereine mit 
andern Instrumenten zu gebrauchen. Allein dieser ihrer Bestimmung 
ist sie im hohen Grade, mehr wie irgend ein andres Instrument, 
gewachsen , da sie über ihre grosse Tooreibe fast unbeschränkt 
waltet, den Ton vom leisesten Piano bis zu scharfem Forte, in 



^) In der Mehrzahl yiolini. Fiolino (das Verkleioerongawort voo Fiolü, 
dem Stammnameo) bedeutet eig^enllich die kleinere Geige. 

Möglich ist allerdings aocb einer einzelnen Geige die Anardhrnng eines 
▼ollständigen Tonstücks , — hat doch Seb. Bach gar eine vierttimmige Fuge 
fnr eine Geige gesetzt ; — aber dergleichen Leistungen sind seltnere , aaf künst- 
lichen Kombinationen beruhende Ausoabmen. 
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langen Zügen and schnellster Bnwv^ng, in allen Arten und Abstn- 
tagen des INiMtö imi Legälo n. s. ir* in iliNr Ümmk Imt« 
Ihre Noten werden in ViolmseUtoel gesehrieben. 

2. D i e B r a t s c h e (Viola *)) 

oder Viola, auch AluViule. Sie ist eine grössere Violine, und ihre 
Saiteo sind in dieser Vi^eise 

f estiuBit. Ihr Umfang geht Mü inte ftWefgifefliriehnen g and aoeli 
Mter$ ihre Tobten weti^ Im AlMebl0Mel geeohrinhen. 

X Das Fioloncell {FiolonceUo'^)) 
bat vier ia diese Töne 

gestimmte Saiten ; sein Umfang reicht aher hinauf bis zum einge- 
strichnen a und, besonders mit Hülfe der Flageolett -Töne, noch 
eine bis zwei Oktaven höher. Regelmässig dient ihm der F-Schiäf- 
ael, fiir höhere Töne aber der Tenor* oder der Cr -Schlüssel. 

Was sonst noch von der Violine gesagt ist, gilt ancb v6n Br&l* 
sehe und Violoncell« 

4. Der hontra^as» (€&nirttbauo^)) 

hat gewöliulivh vier rhisweiien auch drei oder fünf) Sailen, die vom 
grossen E an in Quarten gestimmt zu werden pflegen. Er wird im 
F-Schlüssel notirt, wir6 aber als s e l- Ii s z e h nf ü s s i ges Instrument 
oogenommen; sein Kontra-£ wird aU Gross- notirt n. s. f. Doppel- 
gri£Pe werden ihm nie oder nur höchst selten gegeben, auch die Däm- 
pfung iiichi, oder selten auf ihn angewendet. Man kann iim bis zum 
eingestrichuen e (auch noch höher) gebrauchen, — das aber seshs- 
zehnfüssig, als kleines erscheint. 

Die Streichinstrumente werdenden t weder als Soio-Instru- 
ffltnte zn 



^) in der Mehrzatil yiole. Der voUsläadige Name ist mWa <ii ^ram'o (Aroi- 
feige , im Gegeosatse tu dev iwfMbtn den Betaea oder RaloeB gekaliaatt iPIS* 
ImmII — odar vielaMkr MtecB Varsisfer, der vUla im gmmkm) wowm Hb 

deutsche .^Braltche*' (braeetOy aasgesproehea „Bratscbio**) eotstsoden ist. 

In der Mehrzahl f-'rofoncpfh' tind Contrabatsi. Der Grundnarae des Kon- 
tribassf«! ist Violono, die grosse Geige oder Geigen-Art. N«ch ihm, als dem 
Ucfatea Geigen -iastrumeot , beisst oan das FwloneeU eigentlich f^ioiono ceUo, 
dar ktlie VMa adar Bass ; — fHihar aaaate aias du VtalAMtU Im DentsebUBd 
aaab daa „BaaaaCtal*' adar daa klafaiao Bast; fcanwaf haiaat as aaah Moa daa 
€$U9. 
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D u o's 

(gewöhnlich zwei VioliDen, oder Violine und Violoncell u. s. w.), 
ferner za 

Tri o's 

(gewöhnlich Violine^ Bralsche und Violoncell;, ferner za 

Q u a t u 0 r*s 

(gewöhnlich zwei Violinen, Bratsche und Violoncell), Quintuor's 
Doppelquatuor's, oder auch in Verbindung mit Pianoforle oder 
einzelnen Blasinstrumenten, oder sie werden 

orchestermässig 
gebraucht. Dann sind sie alle mehrfach besetzt, und zwar werden 
dann in der Regel zwei (bisweilen auch mehr) besondre Violin- 
stimmen geführt, Violoncell und Kontrabass aber zu einer (in der 
Regel in Oktaven gehenden) Stimme vereinigt*), so dass das Streich- 
orchester in der Regel aus folgenden Partien oder Stimmen: 

VioHno primo (1>»Q), 

Violino secondo (2rfo ), 

ihjw Fiola, 

Violoncello e Contrabasso, 
besteht. Soll eine Stelle vom Violoncell allein vorgetragen werden, 
so wird sie mit , • 

VC. , Violoncello, 
bezeichnet : soll der Bass wieder zutreten , so wird dies mit 

CB, , Contrabasso, 
angezeigt, soll eine Partie sich eine Zeit lang in zwei, drei, vier 
theilen, so wird dies mit 

div, (divise), c -\ 

sollen nur zwei , drei Instrumente von einer Partie spielen , so 
wird dies mit . . . 

ä due, ä tre u. s. w. 
(zu zwei, zu drei) angezeigt. 

Die Masse der Streichinstrumente ist durch alle ihre Vorzüge 
und den zu den verschiedensten. Stimmungen geeigneten, namentlich 
die Singstimmen am besten unterstützenden Klang im grossen Or- 
chester als Hauptmasse anzuseheu. 



*) Nor sehr selten werden zwei besondre Kontrabass- Partien gebraucht; 
es geschieht wohl nur, wenn man zwei Orchester, zu gleichzeitigem Spiel aaf- 
stellt, wie z. B. Seb. Bach in seiner malthäischen Passionsmusik. Mozart 
bat in der S. 125 angeführten Stelle gar drei Orchester, zusammen mit drei 
verschiednen Kontrabässen, in Bewegung gesetzt. 
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Fünlier Abschnitt. 

Die Rohriiistruiueiite. 

Es ist sdiOB gesagt, dass wir unter diesem Namen alle Blas- 
ioslmmeiite zusammenässen , deren Rohr in der Kegel von Holz, 
gemacht ist. 

Alle diese Instrumente haben mehr oder weniger einen wei- 
chen, glatten, luttartigen, der menschlichen Stimme ähnlichen Klang, 
sind mit Hülfe von Tonlöchern und iiiappcu einer ziemlich oder 
ganz vollständiti:eu und ausgedehnten Tonreihe mächtig, können nur 
einen Ton aut einmal hervorbringe ü, diesen aber in reichen Ab- 
stufungen von Forte und Piano, in allmahligem An- und Abschwel- 
len (worin sie den Streicbinstrumenleo weit überlegen sind; und 
in langem Anhalten. 

Wir haben folgende besondre Arten und Unterarten zu er- 
wähnen. 

1. Die Flöte (Ffaufo). 

Sic hat den glattesten, luftartigsten Klang, und in der Kegel 
einen Umfang vom eingestrichenen d (auch c) bis zum dreigestri- 
chenen a oder noch höher. Ihre Noten werden im Vioiinscblüs- 
m1 gesetzt und erklingen acblftissig. 

Eine Abart*) von ihr ist die 

Flauto piccoloj 
Pikkol- oder Oktav-Flöte, aucb Querpfeife genannt. Sie hat einen 
gellendem , greUem Klang , als die gewöhnliche Flöte , and ihre 
Töne erklingen eine Oktave höher, als sie geschrieben werden^ 
(das Instrament hat, nach dem Sprachgebrauches Vierfuss tpn), 
also das zweigestrichne d ertönt wie das dreigestrichne auf der or- 
dentlichen Flöte oder dem Klavier. 

Der FJdle steht dem Klange nach am nächsten 

2. die Klarinette (Clarinetto**)), 

Sie iiat einen vollem und (besonders vermri^^e eines im Mund- 
stück angebrachten Blattes von Kohr) kernigem Klang, einen Um- 

*) Andre, i. B. die Tersflifte and das PanaoloD/ äbergehea wir als uiife* 
wSbilieb. Di« erster« gi«bt die TSo« eine kleine Ters Mker, du neaerAindn« 
PiDauloD bat in der Tiefb vier Töoe mehr. 

««) lader Mehnaiil^totflt', FiauH piecoli ^ CiarimUi, 
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fang vom kleinen e bis zum dreigestrichnen e oder y, und noch hö- 
her, und wird ebenfalls im Violin- Schlüssel nolirL - 

Da ihr nicht alle Tonfolgen gleich gut zu Gebote stehen, und 
sie in entfernter von ihrer Grundtonleiler liegenden Tonarten weni- 
ger gul zu behandeln ist, so hat man Klarinetten von verschiedner 
Tonhöhe eingeführt, um für jede — oder doch die gebrauchtesten 
Tonarten eine entsprechende Klarinette zu finden. Besonders drei 
Arten sind in unserm Orchester einheimisch: 

die C- Klarinette, 
deren Töne so erklingen, wie sie geschrieben werden, — 

die ^-Klarinette, 
deren Töne einen ganzen Ton tiefer erklingen, als sie geschrieben 
werden, und 

die ^-Klarinette, * 
die eine kleine Terz tiefer steht, als die C- Klarinette. Es wird 
also diese Tonreibe 

150 

auf der C-Klarinette so , wie sie geschrieben steht, auf der Ä-Kla- 
rinette einen Ton tiefer, so: 




151 



auf der ^-Klarinette aber anderthalb Töne tiefer, so: 
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— oder C — G — Z?dur werden auf der ^-Klarinette wie B — F—C 
dur, auf der ^-Klarinette wie A — E — ^dur ertönen. 

Von diesen drei Arten hat die höchste , die C-Klarioette , den 
hellsten, schärfsten Klang, die ^-KUrinelte bei aller Klangfülle doch 
mehr Milde ; die ^-Klarinette ist am weichsten , aber auch am 
schwächsten. 

Höhere Klarinetten, z. B. in D, Es und F (wo c wie das 
höhere es oder y erscheint;, sind fast nur in der Militairmusik ge- 
bräuchlich, und von noch gellenderm Klang, als die Klarinette. 

Eine Abart der Klarinette ist 

das Bassetthoru (Corno di bassetto*)), 

das eine Quinte tiefer erklingt, als es geschrieben wird, also 
das eingestrichene c wie das kleine diese Stelle 



*) Ehemals biess es Krammhorni noch jetzt hat eine Or^lslimme di«aen 
Namen. 
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Es ist eine längere und, um der 1>estern B^handlang wiUen, 
in einem stumpfen Winkel gebogene Klarinette mit einem schmalen 
Schalltrich ter Ifso heisst das erweiterte Ende des RoIirSj aus 
welchem der Schall hinaustritt) von Melall. Durch besondre Klap- 
pen hat es zwei Töne (klein c und (/, — das heisüt also ^ru^s F 
und G), die der Klarinette fehlen. 

Seine Notenleiter, im G-Schliissel geschrieben, gelit daher vom 
kleinen c bis zum dreigestrichnen giebt also die Tonleiter vom 
grossen F bis zum zweigestricbiien ^. Dieses sanftere, elegische, 
oder vielmehr lugubre Instrument ist verbältnissmässig nur ^^ cnig in 
Gebrauch; die mächtigere Klarinette hat es nicht auHcomnieu lassen. 
Seine durch die Klarinelte in der That nur un voll ku nun en zu er- 
setzende Eigenthümlictikeit hat vor allen Mozart wohl erkannt 
und benutzt, namentlich im Titus und ganz vorzüglich im Requiem, 
in dem zwei Bassetlhörner und zwei Fagotte das ganze Chor der 
Rohrinstrumente darstellen und eine dem Inhalte der Seelenmesse 
höchst angemessene Trauerfarbe über das Ganze verbreiten, die der 
Zutritt von lilarinetten, Oboen und Flöten^ — wie man ihn auch 
einrichten wollte, nur stören würde. 

Noch uachlheiliger scheint in neuester Zeil eine zweite Abart 
4ßv Klarinette , die vor einigen JahrEebaten Mittler .g<biUeie 

Alt-Klarinette 

sich an die Stelle des Bassetthorns zu drängen. Es ist dies eine 
nur oben am Mundstück umgebogene grössere Klarinette, die eben- 
falls eine Quinte tiefer steht, wie die gewöhnliche Klaniielte 
(also klein e wie ^oss A), aber nicht nur die Ireiden tiefsten Töne 
des Bassetihorns , sondern -auch den cigenthürniichcn und karakteri- 
sflischen Klang desseFbcn entbehrt. Eine etwas leichtere Behand- 
lung hat dieses Instrument in den jetzt so massenhaft besetzten 
Militär- und Harmonienusiken eingeführt and schon zeigt sich der 
nnd jener Dingeirt geneigt f\si auch wohl aus Mangel an Bassett- 
hornisten gezwungen;, die Ait-Klarinette statt des Bassetthorns gel- 
zu iä&seü*)* 



Auch eioe Bassklarinette (eine Oktave tiefer, ili ü« C-odwS' 
Klariji«lte) ist in neoester Zeit durah Meieret ar iit>Aawwiiil«g fefct—ta« 
Mus, AUf. MBdkklii«. 4. An«. 11 
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3. DU Oboe (Oboe*))^ 
ist ein der Klarinette ähnliches InstrumeDt, das aber durch eiif 
Bfiindstäek von zwei an einander gelegten Robrblättchen angeblasen 
wird nnd dnen kleinern nnd engern Körper hat. 

Dem Umfang nach steht die Oboe der Flöte näher« als der 
Klarinette ; sie hat (in der Rcfgel) die Töne vom kleinen h bis zum 
dreigestrichnen ändere nndj^ nnd wird im . Violin-Scblössel notirt. 
Der Karakter aber entfernt sich entschieden von dem der Flöte, 
bareh Bauart, grössere Enge des Rohrs und das aus zwei Robr- 
blättchen bestehende Mundstück erhält nämlich der Klang einen 
schärfern, schneidendem Karakter« wodurch er sich eher der Vio» 
line, als der Flöte ähnlich erweist* Er ist dabei grosser Zartheit 
und nicht geringer Kraft fähig. ^ 

Eine Abart der Oboe ist das 

ornotnglese^ 
auch Oboe di caeeia genannt, das wie die Oboe selbst nolirt wird» 



dessen Töne abw eine Quinte tiefer (also das ein|;estrichene 
— • ^ »'^ ^ erklingen. Diese Stelle ' ^^^>jU« 

i<6 ^ E^J>i-y— ^ ' ««^ 




wird also so — mi uim outiuoj'; 

ertönen. 

Aach dieses Instroment ist jetzt selten im Gebrauch. Unter 
den Neuern hat es Spontini bisweilen angewendet | sehr häufig 
finden wir es in Seb. Bacb*s Partituren. 

4. Bü9 Fagott {Fagotto**)). 

Das Fagott ist ein Blasinstrument mit langem und hinlänglich 
weitem Rohr, und wird durch eiu Doppelblatt (grösser, wie bei 
der Oboe) an einem langen Metallröbrchen (das S genannt) ange- 
blasen. Der Klang ist weich und voll, aber vermöge des Doppel- 
blatts , wie bei der Oiioe , etwas näselnd, so dass er sich dem Klang 
des Violoncells einigermaassen nähert. Der Umfang dieses Instru- 
ments gebt vom Kontra-^ bis zum eingestrichenen und auch 
noch einige Stufen hoher. Die Noten werden im JP-Scblüssel , die 
höchsten auch im Tenorschlüssel gesetzt. 

£ine Ai)art des Fagotts ist das 

Kontrafagott (ContrqfagoHo) , 

<*) lo der Mehrzahl Oboi. 
Ib d«r Mebrzabl Fa^otti, 
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das einen Umfang vom grossen D bis zum eingestrichenen d hat, 
dessen Tiine aber eine Oktave tierer erkiingeD, als sie ge- 
schrieben, also tür seclis/ehnftissi^ *) gelesen werden. 

Zusammengestelll mit Fagott und Kontrafagott werden, beson- 
dera in der Harmoniemusik, um den ßass zu verstärken, 

ß a s s h 0 r n (Como baMso)^ 
Oph icleide, 

diese mit metallnem Rohr (eine der Ausuahmen von unserer oben 
gewählten Benennung Rohrinstrumente) und dem grossen Umfang 
▼OD Kontra-^ bis zweigestrichen — secbszehnfussig — aber 
schwerer Anspraebe; ferner der 

Serpent (Serpente). 
Alle drei Instrumente (besonders das letztere) unterscheiden 
gieh io ihrer Konstruktion bedeutend vom Fagott, und werden hier 
BOT nneigenlÜch demselben zugesellt, da sie nach Karakter und 
Bestimmung sich ihm noch besser ansehliessen, als andern Instm- 
meniklassen. Das wichtigste unter ihnen ist der Serpent, der 
einen Umfang von Kontra- i9 bis zum eingestrichenen gy ja bis zwei- 
gestrichen e hat, und im Klang eine Mitteiart zwischen Fagott 
und Posaune abgiebl, von welcher letztem er auch das Mundstück 
entlehnt hat. 

Im grösser n Orchester werden gewöhnlich zwei besondre Flö- 
ten, Oboen, Klarinetten, Fagotte, — auch (wo man sie braucht) 
zwei ßassetihÖmer, und eben so viel Pikkolflöten — oder von letz- 
tem nur eine, — aber von den Abarten des Fagotts in der RegeL 
iivr eine einfach, z. B. nur ein Kontrafagott, oder nur ein Ser- 
pent genommen , und jede Stimme (ausser hei ungewöhnlich starker 
Besetsnng des Streichorchesters) nur einfach besetzt. 



•) Selcawt ood oiiBlitbigtt AbarteB desFagttU liad iis QoartrafOtt, 
das oiiia Qaarle tiefer, ond das io Italiea gebrSaeliUeliera Ftsottia«, das 
eise Qaiate bSher steht. 
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j Die Ulech iii Strumen te. .-L//'. 

* • ■ "f 

Hierunter begreifen wir, wie S. 14D gesagt, dieBlaniiilirw 
deren Korper von Metall ist, — mit AusDabnue «liiger (is'IK^lifr 
Opliiclcide) , die sich vermöge ihrer Einrichluiig aind Bes^iyunoiig 
besser den Rohrinstruraenlen anschliessen. . , { 

Wir haben es hier besonders mit drei Arleni 2li tfiiill» " * 

■ ^ 1* Das Jffof» <Ü(ir»0)- ' " 

Es hat vermÖije seines lan«rcn. weit und in die Hunde j;ewun- 
denen, in eine brlr-icliilh lir ScIialliDiiiidun-- auslaufenden Körpers 
einen weichen, .sanllen . ,\\>cl' dalcj viille[i und inetiilliier KrulL iiihi- 
geu Klang. Seine natürlichen brauchbaren Töne sind diese, ^^ J^^^ 

u. s. w. 



die durch minderes oder mehreres V^erschliessen des Sf^MÜllMMIi 
mit der hineingesteckten Hand (halbes oder ganzes Stopfen) «araiMD 
halben oder j^Mozen Ton erniedrijjt werden können; dann aiMR^4ilH|i 

dunipfeni und gepres.sh n K'lan^ annehnieu, auch nicht so ieicbt z% 
rJeboie sU'lin . wie unL;r>i(i|iite^ oder natürliche Töne, l^m »an 
das Horn für mehrere Tonarten brauchbar zu. machen , iial man 
mehrere Arten Ton versebiedner Höhe des Tons erfunden. Die 
gebräuchlichsten sind: 

das Ii efe -ilorn, 

wo jeder Ton eine Stufe tiefer, also e wie das darunter liegende 
b kliogty 

das (7-Horny 
das /^«Horn, 

das jede Note einen Ton höher angiebt, also z. B. wie 



la der MehnaM CofiK. Dai InstraaMt beiMt bekanatUefc aaeh Wald- 
horn, Conto a omocia. Dagegea wird mit dem Namea Ja|pdhorD eine grSs- 
Mre aad wcaii^er gewvadae, hftrtar aatpreelMada Art das lastmaeats teseicliB«t* 
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das Es -Horn, » 
das £ -Hora, 

das F - Horn, 
das G - Ho ra^ 
das A - Horn, 
das Iio,be^-Horo. 
Man erräth scbon ^ dass aof dani Et^Hoin e wie (jede Note 
dae kleine Terz höber), auf dem j^Horn e wie e ertönt n. s. w. 

Alle diese Arten des Uurns stehen aber s e c Ii s z e h n f ü ssi ^, 
geben ihre Toureilie. wie wii sie eben feslg^sijtzt, eine 
Oktave liefer an. Es ertönt also dieses Sätzclien , .j 



1S8 



1^ 



5 



5 



-ß- 
4^ 



3 



auf den tYembiedaeo Hornarten so : 



V» 



Corno io D. 

■oft 



,'^,1,.') Corao iu Lia. 



'1 1' t »f 



Cqrqqi Jlo E. 



C<?rov. ifl 1". 



:i!-:q^r3p«:r3 



Corno in 6. 



Goroo Io A. 



Comb in Baltf • 



ff 



All*» llMrii;ii-ton werden im 8fli!'i^^el L;('>Mr/.( 



(1 >kJ 



H > 1 I W V » ■> n 



nach obigen Erläii(ernn<^en erst auf die rechte Stufe, dann in die 
tiefere Oktave übertragen werden. Die tiefste Oktave, C«--«, netiri 
man aber meist mit Bassnoteny 
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und diese werden ausnahmsweise nicht seohszehnfüssig , sondern 
aehtfössig genommen. 

2. Die Trompete (Clnrino oder Tromba*)). 

Sie hat dieselben Xaturlöne , wie dri.s Waldftnrn , wird auch 
wie dasselbe in mehrern Tonhöhen angewendet, steht aber niih 
sechsaehnfüssig, sondern achtfüssig. Die gebräuohliehsten Arten 
sind : 



•) !■ ior Mekrsakl CUtriM «id IVomIo. 
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die B-Trompele, 
die einen Ton tiefer, c wie b — 

"die C-Trompele, ' '"^^ 

die so ertönt, wie sie geschrieben wird — . * 

die /?-Tr ompete, 
. V rL •k.m ' /j:*-Tronipete, i 

^Ic / ' - . ^-Trompete, ^'"^ 

' ' ' ^ die F-Trompete, 

in denen c wie rf, es ^ e^f tönt. 

Der Klang der Trompete isl hell und mächtig, und in den tiefern 
Tönen schmetternd*). ' 

■ ^ 3. Die Pos au ne (Trombone) 

hat man sich als eine grössere Tronipelenart zu denken , die aber 
so eingerichtet ist, dass ihr aus z\%ei Theilen bestehendes Rohr 
mehr oder weniger auseinander geschoben und wieder zusammen- 
gezojien werden kann , so dass das Instrument während dem Spiel 
verschiedne Längen annehmen , damit also verschiedne Tonreiheu 
hervorbringen kann und innerhalb seines Tonumfangs aller Halb- 
töne mächtig ist. 

Der Klang der Posaune ist ähnlich dem Trompetenklang, aber, 
vermöge des grössern Umfangs des Instruments, noch gewaltiger 
und voller. 

Man bedient sich dreier Arten Posaunen von verschiednem 
Tongebiet. 



^) Um der Trompete, wie dem Horn alle Töae möglich und leicht zn na- 
cbeD , hat man nach mancherlei Vorversucheo neaerdings Ventiltrompeten 
und Yen ti 1 h ö r n e r erfunden. Die Ventile »iod nämlich Drücker, durch de- 
ren Eindrücken and Losgehen ein Tbeil des lloru - oder Trompetenrohrs geöffnet 
oder verschlossen und so dem ganzen Instrament eine höhere oder tiefere Stim- 
mung gegeben werden kann, und zwar sehr leicht. Allein — durch diese Vorrich- 
tung und die damit verbundne enggedrückte Windung des Rohrs verlieren die In- 
strumente viel von ihrer ursprünglichen Frische und Klaiigkraft, die gerade für 
ihren Karakter so wichtig ist. Und obeneio ist nach eben diesem dem Kom- 
ponisten so wichtigen Karakter eine vollständige Tonleiter nicht nöthig ; die 
ihnen natürliche ist eben Tür sie die karakteristischste, wie sich in den Werken der 
grössten lostrumentisten , namentlich J. Haydn*s und B e e t h o ve n s , bewährt 
hat. Nor in der Militairmusik , die sich im Frieden nach Mode und Laune rieh- 
ten — und ebenfalls ihren Karakter zu Grunde richten muss, — sind diese Instru- 
mente nothwendig — ein nothwendiges Uebel geworden. Leider verdrängen sie 
— unter dem Einflüsse der französisch -italischen Oper — die gesunden und karak- 
tervollen IVaturinstrnmente immer mehr aus unsern Orchestern. Das Nähere lese 
man in Theil IV. der Kompositionslehre. 
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a, Die Altposaune (Tt^mbone alto) 

bat einen Umfang vom kleinen c oder e bis zum eingestrichnen a 
oder zweigestrichnen c und wird im AUschliissel notirl. 

ffx muH 

6, Die Tenorposaune (Tromboue tenore) 

bat einen Umfang vom kleinen c bis zum eingestrichnen ^, aber, 
besonders in den tiefern Tönen , grössere Klangfülle und Kraft, als 
die Allposaune. Sie wird im Tenorschlüssel nolirl. 

c, Die Bassposaune (Trombone basso) 

hat einen Umfang vom grossen C bis zum eingestrichnen e, und 
wird im jP- Schlüssel nolirl. 

Im Orchester werden gewöhnlich zwei (auch wohl vier) Hörner, 
zwei Trompeten und drei Posaunen besetzt. 

Ausser den hier genannten Instrumenten ist in neuerer Zeil 
eine ganze Klasse von Instrumenten, theils alten und blos verbes- 
serten, iheiU neu erfundnen, zuerst in der Mililairmusik , dann im 
Orchester zur Anwendung gekommen, die wir unter dem Namen der 

4. Tuben 

zusammen fassen. Wir führen wenigstens die Hauptarten an. 

a, Das hohe ^-Kornett. 

Es ist dies ein ungefähr in Trompetenart gewundnes nur wei- 
teres und sich schnell erweitendes Rohr mit Nebenbögen und drei 
Ventilen , das die bei A notirle Tonreihe, 
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aber eine Stufe tiefer erklingend, wie bei B., hat. 

bi Das Es-K ornett, 

das eine Tonreihe vom eingestrichnen c bis dreigestrichnen c bietet^ 
die im Violinschlüssel nolirl wird , aber eine kleine Sexte tiefer 
ertönt, — also vom kleinen es bis zum zweigestrichnen. 

c, Das Teuorhorn (auch chromatisches Tenorborn, como 

cromatico (Ii tenore genannt) 

das, im Tenorschlüssel nolirt, einen Umfang vom grossen As bis 
zum zweigestrichnen c hat. 

, Der Ten o rbas s, 

der, im F- Schlüssel nolirt, einen Umfang vom grossen F bis zum 
eingestrichnen b hat. 
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e (tffli: ftfbf VeDliten) ita w^itesMn tAii&iig, vim Ibi^trä-l^ iis 
zum zweige^irieluieD es ond g b6sUzL 

Von 4iem loalromeoltn Ikmq d«s hob» ^«-KurpeU als Diakaal 
(Diikant-tttba) das £#-KonieU aU Alk (AluTaba) das Tenorham 
afsTeoor (Teoor-Tkiba) der TenorSass ats Baas» uaif die Tuba 
(Basstuba) als ffontrabass angeseben werden. 

Andere Instmmente , — die Basstrompete, dfas ttlappenWn, 
(Kentbom) Posibm §. ir. dürfoB wir übergeben. 

Die vorgenannten Instrumente haben eiueo Miltelldang zwiscben 
Horn und Posanne und bilden dnreh ihre f^igkeit, vollständige 
Toareiben \m BUebUang darzustellen eine Mittelklasse zwischen 
den ftobrinslroinenten, — die sie zo verdrängen oder zu übertäul)cn 
droben» und den Bleebinstnunentea, — deren reinen und entschied 
nen Klang sie nicht erreichen, sondern vielmehr bei zahlreicherer 
Anwendung beeinträchtigen. p ^ ^ 
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Sicbcuter Aliscliuitt. 

Die Orgel. , . ... ^ . .^^j,^^ 

• 

Die Orgel ist im Wesentlichen nichts anders , als ein Verein 
vieler Blasinstrumente , die aber nicht von Bläsern , sondern aus 
einem Windbehälter angeblasen und zum Tönen gebracht werden, 
sobald der Spieler der Luft Zugang zu den Pfeifen öffnet. 

Unvergleichlich reich ist die Orgel an solchen Pfeifen , deren 
sie von der verschiedensten Tonhöhe und Klangweise hat. — 

Der Spieler lenkt das Instrument zunächst durch eine oder 
mehrere Klaviaturen, deren eine oder einige (gewöhnlich zwei, 
selten mehr als drei) mit den Händen gespielt werden (Manuale), 
eine aber mit den Füssen (Pedal), wofern die Orgel nicht zu 
klein (ein blosses Positiv) ist, ein Pedal zu besitzen. - . 

Die Manuale sind eben so eingerichtet, wie die Tastatur des 
Klaviers und gehen gewöhnlich vom grossen C bis zum dreigestrirh- 

Das Pedal hat eine ähnliche Einrichtung; nur sind seine Ta- 
sten zum Gebrauche der Fiisse grösser und weiter auseinander gele- 
gen. Es hat daher nur einen Umfang vom grossen C bis zum ein- 
gestrichoen d. 

Zu jeder Klaviatur gehört nicht etwa eine einzige Reibe Pfei- 
fen, sondern mehrere, oft sehr zahlreiche Reihen, deren jede sowohl 
einzeln, als in Verbindung mit andern oder allen in Wirkung ge- 
setzt werden kann. Der Zugang des Windes zu den verschiedtien 
Pfeifenreihen wird durch Züge, die man Register nennt, geölTuet. 
^ur die Reihe, deren Register man aufzieht, kann beim Nieder- 
drücken der Tasten angeblasen werden und tönen. 

Manuale und Pedal können unter einander durch Koppeln 
verbunden werden; dann tönen alle geöffneten Register der gekop- 
pelten Klaviere mit einander. 

Jeder Ton klingt so lange in gleicher Kraft fort , als man seine 
Taste niederdrückt. 

Die Stimmen sind nach Höbe und Kl a ng verschieden. 

Die tiefsten sind zweiunddreissigfüssig, ertönen milhia 
zwei Oktaven tiefer, als geschrieben wird, also das eiuge- 
fllricbne c wie das grosse. 
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Dann kommen sechsze [in Tüssige , die eine Oktave tie- 
fer, das eingestricbue c ^leicli dem kieineHy 

achtfiiasige, — 

vierfüssige, die eine Oktave höber» das eiogeatriciifie 
c gleich dem zweig^eslrichrien, 

zwei- ond eiufüssige, die zwei und drei Oktaven 
höher lönen. 

Andre Register ertöueo eine Terz, Quinte höher oder tiefer, — 
andre, die man Mixturen nennt, bringen auf jeder Taste meh- 
rere Pfeifen, in Oktaven, Temen nnd Quinten u. s. w. gestimmt, 
gleichzeitig zum Tönen; so dass also, wenn eine Taste auf der 
Klaviatur gegriffen wird , ibr Ton und dessen Oktave , oder Oktare 
und Quinte y oder diese Intervalle nefarmaU in mebrern Oktaven, 
allein oder endlich noch mit der grossen Terz vereinigt ertönen*). 



*) Zweierlei liegt uns ob, hier sa Bihertr BrUateroDg zu briogen. 
Brateai IlSdoI« dem nit den Orfelweeeii UabekasBlen die Anwmidaif 

der Mixtorea für elnea su hinnoaiseber Wil^nag befUmintt n Tontatz nobe- 

greif! ich , Ja dorcbaas sinnzerstörend erscbeioeo. Wenn jede Taste mit ihrem 
eigenilicheo Tod zugleich desseo Oktave, Quinte uod Terz vernehmen lässt, 
so würde der einfachste Akkord (vergl. Abschnitt 5 der vierten Abtheil.) z. B. 
e — e — g folgendes Chaos einander harmonisch widersprechender Töne, 

e — • — ir—^ — e — g — c— <f — » — g- — gis — h 
oder der sweile wiebtige Akkord in der lliitik « e-'^e — g — 6, gar folgeade 

MlMO- 

0— 0 b—c^2^£<-'b^ h^—^— d^—e~~^^g^—gis — 6 — A — 

gebaren uod sa gleieher Zeit «innverwirread bSrea iMien. — Allela hier 
dieot lar Anfkläruag, des« Mixtaren verständiger Weise nur aogewendet wer» 

d^n , wenn durch zahlreiche nnd hin!änß;lirhe Re^i'^ter dafür »[e^orpt ist . da^« 
die eipentlirh zur Melodie und FIar]n()ni<^ pebüri f^eu T*>ue über' fille tleiliine df-r 
Blixtureu hiuweg ganz deutlich vorgehürt, als das üauptiächiiche äogisich klar 
«ed verweltead veraoBaea wordea » eo daes s. B. aoi dem f aoaea dbifea Toi« 
fetooiaiel doeh nor die Akkorde e^e— ond e-^9—g—b sieher beronetroteo* 

Zweitens ma$ hier nicht ooerwahot Uetbeo , dass sich demangeacbtet 
in neuerer Züit lu'deutende Siinimen . z. B. Gottfried Weber's, de«; berühmtpn 
Aknstikers Ch ladny a. A. , gepen den Gebrauch der Mixiart-n erhoben und sie 
als eioeo, allen Begriffen voa Uurmooie uod Tookuost widersprecheadeo , nur 
aoe dea barbariaebea Mlttolelter aoe angeerbten llisebraoeb habea beeeitigt 
wifseo «rollen. Von vielen saebknodigea Verlbeidigera sei nnr einer , der eis 
Orgelbankondiger sehr verdiente Mntikdiroktor WItke, nit setaea Abhaadlna- 
gUk in der Leipiicer all^. rat»«. Zeifp. genannt. 

Wir Motten hier nur kurzlichst aomerkeu, dass die Opposition gegen Mix* 
tareo, wie uns scheiot, zuniicbst auf eineia zu eng getasslea Begriff von Too- 
kniet berabea vof. Die biibanfo Tkoorie geht diroa ani, Toaknnet eet 
elao darek TSne (darek deren Verbiadanf in Melodie nnd Barsonio) wir* 
kende Ranst; alles Uebrige, der Schall, der RliBf, sogar der RhyAaac« 
erscheint ihr als Reiwerk und im Grande als Unwesenttlrbes ; bat sieb docb 
erst Weber (und er fast aUein) syaiematiscber auf Atg^Uunik. dar Titatetakailt 
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Dem K lauge nach ist ein Theil der Register beslimmlf ver-' 
scbiedne ältere oder noch übliche Orchester -lostrumenle in verschied- 
Dem Fasstone nachzuahmen. Dahin gehören die Stimmen t Violen 16 
und 8 Fuss, Flauto oder Rohrflöte 8 und 4 Fuss, Oboe 8 Fuss, 
Fagott 16 und 8 Fuss, Trompete 8 Fuss u. s. w. Ein Reo;islcr, 
die poar humana, soii auch die menschliche Stimme nachahmen. 
Ein andrer Theil der Register ist dem Klange nach blos der Orgel 
eigen, z. B. die Prinzipale und viele andre; 

Der EinrichluDg der Pfein n nach sind im Alli^onieineu zu unler- 
scheiden : Die Z u n e np ! e i f e n , in denen der Klang durch eine 
im Innern der Pfeile zur Schwingung kommende Zunge (ein laoj^- 
lich - schmales , an einem Ende hefesligles , am andern durch den 
einströmenden LuflzujLr in Bewegung zu setzendes Stuckchen Blech) 
modifizirt oder au( fi ervorgebracht wird; das Flöten werk (La- 
bia ) s t i m m e n), dessen Pfeilen eine von niuru verengerte Ein- 
mündung haben (wie das Flai^eolelt) und zu denen die Prinzipale 
gehören, die durchgängig (oder grösstenlbeils) nietailoe Körper 

. -I . 

einpt^ldisseri , \ini\ auch er nur höchst unppTjüjjpnd. Von einer Klang- und ScbaÜ- 
leiire lu Bezug auf Musik ist noch 80 gut wie oicbls so veroehaieo gewesen. 
.^,,,Nttii tiad aber gerade die MixtureD (wie maa teheii ebeo einseben nUtien) 
fnr niebt lor melodische oder harinoniicbe Wirknng , sondern ati eigoDtliefa« 
Schallmasse, für des allgew alti^t- Element des Scbatles , in die Orpel ge- 
spt?t. Wir fioden es vielfat h in Ht r Natur ntul Htn Si-hall- und Ton w erk/eii- 
geii vurgebildel, dass eioe foestiiiimte mächtige A e u s s e r u n g sieb gleicbsani 
ihre eigne Atmosphäre bildet; so ist das Licht von eioen SebllD»er« 
der Donner von einem Neeh - nnd Wiederhell ««geben ; dem Gloel^enton , beae«R 
der« dem tiefen nnd mächtigen , balll ein BetlilaDg, oft ein oder mehr bestimmte 
Beitöne nach ; sogar tiefe nnd starlischallende Sailen ^cheo Beitune (z.h.C 
noch c — g — c — — ^ und einen fast wie b klifii,f luirn), mehr oder wt-uiger deut- 
lich zu vernahmen. Diese Atmosphäre ist eben die Fülle des Wesens, 
das uns in dem abgeschnittenen Tun oder Licbtslrabl nur abstrakt, trocken und 
kancliniCCen entgegentrlte. So branebC san aveb in der wriien Kbebe der 
'Skiebtige Orgelten seine Ataoephire von BeitSnen , die als Scballmasse die ei- 
gentlicbe Tonregion omgeben und den ganzen Luftraum in eine mitklingende, 
den Hörer allgpvvslficr fassende Materie verwandeln. Auch im Orchester strebt 
m»a nach übnlicbeo Wirkungen, wenn man im massenhaftesten Forte den Mit- 
teUtimmen mannigfache Figuren giebt, niebt nm diese eis melodieebe Motiv* 
find ^ge, seodern um Ibr Ineinandersebwlrren als Ton* nnd Sehnllmnsse «n» 
sergliedert wiriien nnd wnlteo sa tasseo. Das anftnerktame uod gebildete Ofcr 
vernimmt snjjar Rt'i töne aus den starken Orrhestermassen , die nicht von dem 
oder jenem InsirumeDle angegeben, sondern von den Lufiachwiogongen (nach 
bekannteo Erfabruogeo der Akustik) erzeugt werden. ' _ • 

So viel über einen Streitponkt , Iber den Jeder seine Stimme ffeben eellti^ 
da die entfegengwetste Ansiebt dnreb Abeehaiiinf oder Anssebliessnng der 
Mixturen bleibenden Nacblbeil stiften nnd maaehesWerlt 4m wnbren Or« 
f elkiaBfes benmben Juwa. 
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babeu aiul (so viel e& Aogebt) in der oODei] Orgetfront (im Gesicht) 
9tc^#ii, — uod die Credackte, deren Pfeifen obea verscbiosseK 
(f edeckt) aiwA isnd dadarvli eiae CNuave. Iwicr iMeo, «b «e «0B«i 
Uwer Läng» nach könnito. 

Wean nan «rwigt, desa dco beMsrik Orgeln v^fsig , secbsztg 
aid oMbr Regialt» ta Gebole: Mebeo, dereo KlaagfvmbiedeDheit 
danb Verblödung ■•iiai§fciüger einzelner SÜmBeD noofa reiebticbst 
vermehrt werden kann , die zom Thetl foei weicbateS f. aurtaMai 
KaraiUeff » aaaller wie irgend ein QrcbeiierMitraBMl^ znnr Theil 
mm scbMiianidcr Kraft, in ibrem Verein, mmm (aadl der QtgiA- 
spräche) das volle Werk gdmuMhi wird, ven to erfebottmder 
Gewalt sind, dass kein Oreheiter dagegen aafkonmen, oder nor 
daneben be»tebeK bann i so etkennt tarn die Wondennftebl der Or- 
gelt die deasbalb annb vercegewcw ifaren Biemtti ei^^uai (Tm* 
waikzeog) erbaltea bei, — eb würe sie den einzige inetmaiettt, 
weil keiiies mil ihr sieb messen kann. Sehen der sweekMüssige 
MwMcb (Wechsel and Verbindong) der Begisker eriadett Siadiw 
nnd Talenl nnd wird ansdruckiicb mit dem Naaten Regislrir- 
knnst beaeiehnet. 

Nolirt wird für die Orgel, wie lur das Rlarier, in der Regtl 
enf zwei Systemen mil Vielin-nnd BasssebKiss^ ; dach Indet 
Man in ältem Kompositiotten aneb Diskant-, AU- und Tenorscbliis- 
sei angewendet. Die Pedalnoten werden mit 

Peä. {Pedale). 

die Manoainoten mit 

man, (memueie , manuaimerfie), 

oder mil 

s. p, senza pedaie^ .^."^ 
angezeichnet. Ist das Pedal reicb und eigentbümlich neben einem 
vollen Manual bescbäfUgt, so widmet man ihm ein drittes System, 
unter den beiden ohern, die dann allein den Mannalnoteo gehören*. 

Die Regislrirnng wird nnr selten Ton den Kempeneten anige«* 
geben , kann aach nie ganz genau und allgemein anwendbar bestimmt 
werden, weil die Orgeln In der Zahl, Auswahl und Beachaffenheic 
der Register sehr von einander abweichen, mithin eine Aegistrirungi» 
die «if der einen Orgel angemessen ist, auf der andern nnaasfüh^t 
bar oder doeh nagfinslig sein kann. Ist ein besondrer Fessten, üm 
versefaiedne Rlaviere, das volle Werk oder sanftere Registrinuff 
beabsicbügt, so wird dies gewöhnlich mit allgemeinen Ausdrfieken 
zu Anfiing des Salzes angemerkt. f i ""iTfljitfrl^ 
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Achter Absclinltt. " 

1^, DieScblag^instrumente. 

* Hier baben wir es nur mit den gebränchlicbslen zu tbnn. Das 
'vornehmsle ist 

1. die Pauke (timpano) 

oder Kesselpauke, von dumpfem wiederhailcndeni Klange. 

Das Instrument giebt nur einen brauchbaren Ton ber, kann 
aber zwiscben dem grossen und kleinen F in jeden beliebigen gestimmt 
werden. Man gebraucht daher gewöhnlich zwei Pauken, und stimmt 
sie in der Regel quartenmässig in Dominante und Tonika*). 

Wenn man die Pauken bedeckt, — was mit 

timp, {timpani) copertt 

angezeigt wird , so wird ihr Schall dumpfer oder gedämpft. 

Notirt wird für die Pauken im Bass - Schlüssel. Man bemerkt 
«lie Stimmung voran, z. ß. 

Timp. in -"V' | — — = 
d, A. j- 

und notirt in C, oder auch (was streng genommen unrichtig und 
mit der Notirung der Trompeten und Horner (die gewöhnlich mit 
den Pauken verbunden sind) im Widerspruch ist) in den Tönen, 
die schon vermöge der angezeigten Stimmung erschallen müssen, z. B. 

Timp. in -y j- 

d, A. ^^^=i=^= 

Hier müsste man nach dem bei den Blasinstrumenten erklärten 
Sprachgebrauch annehmen, dass die Töne e — H eintreten sollten; 
es sind aber die zu Anfang der Zeile genannten zu verstehen, und 
ein Missverständniss, da jede Pauke nur einen Ton hergiebt, 
unmöglich. 



^ Eine neo erfoodeoe Roostruktion der Pauken erleichtert die Umstimmang 
so , dass letztere während des Spiels schnell and sicher erfolgen kann. I 

I 
I 
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2. B a n d a. 

Hieran ter begreifen wir 

die grosse Trommel {Gran tamlntro)^ 

die Becken (piatti, cinelli)^ 

den Triangel {trianguU)^ 
Instramente t ^le keinen bestimmten Ton, sondern nur Schall von 
sieb geben and za bekannt sind , als dass sie weitere Erörterung 
▼erdienten. 

Bei der BÜlitairmusik kommen' "i&iseb mebr Sehallwerkzedge, 
s. B. der türkisebe Mood (GLoekenspiel) , die bölseme Rolitrommel 
jjfpi6ifr0 rvlmU») and die Uilltairtrpinaiel , in Orebester ijaeh bis- 
wälen nocb der Tamtam, ein cbinesisebes Beekep ^PiliP^>|li* 
gern Seballe, binzn*). ^^h. 



.^) Auch die maarisebe Trommel oder HandtrorniBel {tambouriti) ond die ia 
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IVeunterAbsclmltt. 

Die ReibuDgsinstrumente. . im^^f. 

Das vorzüglichste der hierhergehörigen Instrumeote ist 
fr- ^ . 

\, d i e H a r m o n i k a, 

deren Töne aus Glasschalen entstehen , die in Umscbwang gesetzt 
und dun^b die angelegte Hand zum Klingen gebracht werden. Der 
Klang dieses Instruments ist unbeschreiblich süss und zart, auch 
einer tiefwirkenden Anschwellung aus dem leisesten Anhauch bis 
zu eingreifender Kraft und gleicher Abschwellung fähig; ja er ist 
in seiner Intensität nervenschwachen Personen sogar gefährlich 
worden, hat Ohnmächten und andre Nervenübel herbeigeführt. ,. 

Demungeachtet hat sich dieses (erst 1702 von Benj. Frank- 
lin erfundne) Instrument nicht in Wirksamkeit hallen können, 
weil seine Behandlung zu schwer und angreifend und seine Fähig- 
keit zu beschränkt ist ; es eignet sich nur zu langsamen , einfachen 
Harmoniefolgen. Auch kann in der That der sinnliche Klangreiz 
r,Dicht für die Unfähigkeit, den Gedanken des Komponisten zu folgen» 
eatschädigen. 

2. Der Klavic y linder > 
verdankt sein grösseres Bekanntwerden wohl nur dem Ruf und 
den Reisen seines Frßnders, des berühmten Akusiikers Chladni, 
und hat sich seit dessen Abgange nicht weiter bemerklich gemacht. 
Die dem Klang der Klarinette ähnlichen Töne wurden mittels einer 
Tastatur aus Glasstäben, die von einem Glascyiinder angestrichen 
wurden, gezogen. • . .. 

Das Nähere über diese , wie über mehrere ähnliche , ebenfalls 
nicht in dauernden und ausgebreiteten Gebrauch gekommene Instru- 
mente, wie z. B. den Eupbon , das Terpodion , Uranion u. a. muss 
hier übergangen werden. ' ,» w , . » i*ii^m% 
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Die Partitur* 

Wir wissen sclioii von S. 141 her, tiass Tonslöcke, die von 
verschiedjien Insti nmenleu oder Sinf?stimmen ausgeführt werden sol- 
len, in Partitur gesetzt zu werden ptlegen , nämlich in der Weise 
«ofgeeeichnety dass jedes ejn/.flrip Instrument und jede einzelne Sing- 
sthnnie ein besonderes Öy^^U in erhält und die verschiedenen Syslcme 
genau Takt für Takt über einander gesetzt werden. Fehlt es an 
Raum für so viel Systeme, als Slioimen vorhanden sind, oder sind 
einige Stimmen so wenig heschäfttgt, dass es nicht der Mühe lolmt, 
ihnen abgesonderte Systeme zu «^ehen , so stellt man zusammenge- 
hörige Stimmen (z. B. die zwei Flöten , Klannetlen u. s. w. , die 
-drei Posannen, Diskant imd Alf) auf ein einziges System. 

In einer oder der andern Weise ist die Partitur der getreue 
Ahdrock aller der einzeliren Züge und alier Kombinationen und 
Gesammtwirkungeu , die ein grosseres Tonstück enthält: kein auch 
noch so geschickt nnd voiistänlit; i:earheiteter Klavierauszug, kein 
Arrangement kann die Partitm- eines vullstimraigern Satzes irgend 
ersetzen, und es triebt kein Mittel, einen solchen Salz wiederholt 
für sieb zu geniesseu und zu studiren, das an Sieherheit und Leich- 
tigkeit der Partitur zu vergleichen wäre. Für Komponisten, Diri- 
genten und Lehrer, iiberhaupt für alle gebildete Musiker und nach 
tieferm Genuss und Eindringen in die Musik strebende Kunstfreunde 
ist daher- die Fähigkeil. Partituren sicher und gewandt zu lesen 
und wo möglich auch zu spielen^ unschätzbar, wo nicht uu^debr- 
Ucb zu nennen. 

Vollkommeo kann man diese Fertigkeit nur erwerben durch 
ein gründliches Studium der Komposition, wenigstens dti llaiiucnie. 
Indess ist jeder Schritt, den mFni ualier zu diesem Ziele Ihut, schon 
lolgenreich und erlreulich , und in der That kommt die Bemühung, 
die er kostet, gegen den Tjotjn nicht in Betracht. Daher wird eine 
Anweisung, Partituren zu verstehen, — hier zunächst eine Mit- 
theiiung über ihre Einrichtung und einige Hülfsmiltel , sich in sie 
hineinzufinden, — hoiienllicb der Mehrzahl der Musiker und Musik- 
freunde wiilkommeD Mio. 
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Noch ein Grund , diesen Gegenstand hier etwas ausführlicher 
zu besprechen, ist der, dass besonders über die Einrichtung der 
Partituren mancherlei Gewohnheiten und Abweichungen sich einge- 
schlichen haben, die keineswegs alle billigenswerth sind, und bei 
denen schon im Voraus der Mangel an Uebereinstimmung jedermann 
unerfreulich erscheinen muss. Es ist also auch für Komponisten 
und Herausgeber an der Zeit , diesen Gegenstand öffentlich zur 
Ueberlegung zu bringen. 

Die Partitur muss ihrer Bestimmung gemäss alle Stimmen 
in über einander stehenden Systemen enthalten , damit man auf 
Einen Blick den gesammten Inhalt des Satzes überschaue. Nur 
im höchsten Nothfalle, wenn es schlechterdings an Kaum fehlt, 
alle Stimmen über einander auf Einem Blatte darzustellen , sollte 
man sich eine Theilung der Partitur erlauben und einige Stimmen 
in einem Anhange nachbringen ; diese Stimmen sollten dann nur 
die am wenigsten beschäftigten und in so fern entbehrlichem sein. 

Alle Stimmen müssen so , wie sie ertönen , genau Takt über 
Takt, Taktlbeil über Takttheil u. s. w. , wie die nachfolgenden 
Beispiele zeigen, über und untereinander gesetzt werden. Zu 
Anfang jeder Zeile sind die zusammengehörenden Systeme mittels 
der Klammer (Akkolade), zu Ende des Ganzen oder eines grössern 
Theils mittels der Schlusssiriche , auch wohl im Laufe der Kompo- 
sition mittels der durch alle hindurchgezogenen Taktstriche unter 
einander deutlich verbunden. 

Jedes System erhält Schlüssel und Vorzeichnung, wie es der 
auf ihm notirten Stimme zukommt. Zu Anfang werden alle Stim- 
men vor ihren Systemen namentlich angeführt. Sollte die Partitur 
der Aaumersparuiss wegen mit weniger Stimmen beginnen , wäh- 
•rend andre Stimmen eine Zeit lang pausiren und erst später ein- 
treten : so werden letztere im Stimmverzeichnisse mit dem Beisatze 

cont. (co?itano) 

-(sie zählen , pausiren) mit aufgeführt. Gleiche Vermerke sollten 
auch im Laufe des Tonstücks , wenn einige Stimmen längere Zeit 
•pausiren und die Partitur in das Engere gezogen wird, nicht fehlen. 

Die Vortragsbezeichnungen {forte^ piano u. s. w.) sollten bei 
.jeder Stimme , oder wenigstens über jeden Stimmchor gesetzt wer- 
iden. Geschieht dies auch nicht, so gelten sie doch für alle Stim- 
men , wofern nicht ausdrücklich einige Stimmen eine andre Bezeich- 
nung haben , als andre. Das Tempo wird gewöhnlich nur über der 
.Partitur bemerkt. 

n Man sollte jede Stimme vollständig ausschreiben. Nur der 
.mitunter nöthigen Eile wegen, oder um die Partitur nicht mit allzu- 
viel Noten zu überladen , lässt man bisweilen eine mit einer andere 
Marx , Allf . Masiklehre. 4. Aufl. \.% 



— m — 

gleich- oder in Oktaven gebende Stimme leer (S. 26) und setzt 
iUtt der Noten 

coL (colla) — aiP 8£f col — 
z. B. in die Oboeslimme cot Fiauti, in die zweite Violine col primo, 
um anzudeuten, dass die Oboe mit den Flöten, oder die zweite 
jQeige mit der ersten gehen solle. 

Bisweilen schreibt man auch wohl von einer schon dagewese- 
nen Stelle nur die Ober-, oder Ober- und (Jnterstimme bin, und 
j^elzt guer durch die übrigen Stimmen 
Irr ^0- 

0 

6 

um anzuzeigen , dass die übrigen Stimmen wie zuvor geben sollen. 
Dies ist aber für den Lesenden , und noch mehr für den Dirigi- 
renden eine stets unbequeme und bedenkliche Gedächtnissprobe, 
und nicht zu empfehlen. 

So viel über die Abfassung einer Partitur im Allgemeinen. 

Ein wichtiger Punkt ist nun ihre Einrichtung, nämlich die 
Anordnung ihrer Stimmen. Hier gelten im Allgemeinen zwei Re- 
geln : 

1) man stellt in der Regel die zu einem Chor gehören- 
den Stimmen zu einander; 

2) man stellt in der Regel die höchsten Stimmen zu oberst, 
die je tiefern darunter, die tiefste zu unterst. 

Dabei kommt nun freilich auf Anzahl nnd Wahl der Stimmen 
viel an , und man wird bald gewahr , dass mehr als eine Art der 
Anordnung möglich and üblich ist. Wir gehen die hauptsächlich- 
sten durch. 

Am einfachsten und leichtesten ist die Anordnung einer Par- 
tilar, in der nur ein einziger Stimmchor wirkt. Hier genügt die 
zweite der obigen Regeln und macht kaum eine Ausnahme nötbig. 

Ein Vokalsatz, drei-, vier-, flinfstimmig , wird nach der 
Höhe seiner Stimmen geordnet; jede Stimme erhält ihr Syslen, 
wofern nicht etwa Sopran und Alt, Teaor und Bass, oder zwei 
Soprane, zwei Tenöre u. s. w. auf ein System gestellt werden; 
dies sollte nur geschehen, wenn die Stimmen eng mit einander 
gehen , oder es durchaus an Raum für besondre Systeme fehlt, nnd 
dann sollte man die obere der vereiniften Stimmen hinaufstreichen 
(nämlich die Hälse und Fahnen der Noten alle aufwärts ziehen), 
die untere aber hinab. 
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Alto. 
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Teaore. 



Ky - ri - e e - lei - soa I 
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■ta^ifc^jMn j ir* 




Ky - ri - e e - M - ion I 

liaben wir den Choraofang (mit Weglassung des Orchesters) voa 
Seh. BAob*A wnntelieblieher ^d«r-MeMe ia ▼•llsliUidiM Pairtitar 



Alto. 



Teoore. 

BSMO. 



Kf - Ii - e 



i 



kam Wiederholung (wobei Diskant nnd Tenor ihre Melodien rer- 
wechselt haben) in gedribigter Abfassung $ der All bal aiefa snai 
Sifnua, der Tenor nnm Bass gestellt. 

Das Streichquartett hat eine eben so nnbedenkliehe nni 
Weht fibersiohlliehe Anordnung von der ersten Geige bis hinab zaai 
Violoneell, wie dieser Anfang eines Haydn^schen Qaartetts — 

166. liod6VtlD« 



VMiM 1. 



VMa. 



VklmuaUo. 
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zur Genüge zeigt. Nimmt der Konlrabass mit Theil , so erhält er 
seine Stelle auf dem für das Violoncell bestimmten System, wie 
schon S. 158 angegeben ist. Nur wenn beide Instrumente oft und 
erheblich von einander abweichen . giebt man ihnen abgesonderte 
Systeme , und zwar dem Kontrabass das tiefere. Bei einzelnen Ab- 
weichungen hilft man sich durch Auf- und Abwärtsstreichen der 
verschiednen Noten, z. B. hier, — 
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und dann gehören die hinuntergestrichnen Noten dem Kontrabass. 

Im Chor der (von uns S. 140 so genannten) Rohrinstru- 
mente erhalten gewöhnlich die gleichen Instrumente, z. B. beide 
Flöten, beide Klarinetten u. s. w. nur ein gemeinschallliches Sy- 
stem , wofern nicht etwa eine Stimme (z. ß. die erste Flöte) so 
reich beschäftigt ist, dass sie auf einem System neben einer andern 
Stimme keinen Platz hat. Uebrigens wird auch hier die zweite 
Regel befolgt. Statt einer, breiten Raum einnehmenden Partitur 
geben wir, nur durch die Stimmnamen angedeutet, zwei Entwürfe 
zu mehr oder minder vollstimmigem Satze. 

Flauto piccolo 

Flauti Flaftti 

Oboi Oboi 

Clarinetto in Es 
Clarinetti in B . . Clarinetli in B 

Cond di bassetto 
Fa^otli .... Fagotti 

Conirafagotto. 
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Fehlt es zu vollerm Salz an Raum, so muss Kontrafagott und 
seine Gesellen (S. 162) mit auf das Fagoltsystem treten, wo es 
bald mit dem zweiten, 

col secondoy 

geht, bald besondre und dann abwärts gestrichne Noten erbält. 
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während beide Fagotte mit einander aufwärts gestrichen werden, 
oder man sich sonst hilft, wie man kann. 
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Bei den Blechinstrumenten ist folgendes zu merken. 

Die Trompeten stehen in der Regel , als höchste Instrumente, 
über den Hörnern ; werden verschiedne Hörner gebraucht , so wer- 
den die höher gestimmten obenan gesetzt, wofern es nicht vortheil- 
hafter scheint, diejenigen Hörner zunächst an die Trompeten zu 
stellen, die mit diesen gleiche Stimmung haben. Zu Hörnern und 
Trompeten gesellen sich die Pauken, gleichsam als deren Bass. 
«Sie gehören aber näher den Trompeten an ; wenn daher die Hörner 
sich in einem Tonstück mehr den Rohrinstrumenten anschliessen, 
kann es ralhsam sein , die Trompeten — gegen die zweite Regel — 
unter die Hörner und unmittelbar zu den Pauken zu stellen , als 
machten sie mit diesen allein einen Chor aus. Hier sehen wir ein 
Paar Namenentwürfe zu Blech-ChÖren, 



Clartni (Trombe) in D 
Comi in D 

Timpaniin d, A 



Trombe in C 
Comi in Es 
Comi in C 
Timpani in c , <?, 



in derem erstem die Tonart Z>dur, im andern etwa Cmoll gedacht 
ist. Sollten im letztern die C-Trompeten und C-Hörner viel ver- 
bunden sein, so war' es vielleicht bequemer, die j^^-Hörner (wie- 
der gegen die zweite Regel) unter die 6'- Hörner zu stellen. Den 
dritten der obigen Fälle verdeutlichen wir an einer aus Hände Ts 
Alexanderfest entlehnten Stelle, — 



169. Aodante. 




Trombe 

io C. 



TimpaDi 
io F. 



von der wir hier dabin gestellt sein lassen, ob sie der Original- 
partitur getreu oder für das Tonstück der zweckmässigste Satz ist 
oder nicht. Angenommen , man wollte so setzen , so würde auch 
die Anordnung der Partitur die zweckmässigste, nämlich die über- 
sichtlichste sein. 



Digitized by Google 



— Itt 



4tr BMi«. €m abir dae Abtlwiuir to» Mfcf «ler M 
JidurtM di» sognmiBte Bbnd« (gWchHua ab ÜiilarilMBie)| Vetti 
Mtt Ton il« GfibfMMh mMllra will, snh aMshlteML Aini 
ttum nsgim na»h ihrer Whflf tniwahn werden AÜ** mAT^ 
■er^Peimae auf dB- Syste»» vid dia» g«wMiiilicb «nler de»P^ 
•inelilifMl, gestoUM Ueweileii, weiiii e» mä ftiui feUl, UMä 
tSIt dfei PeMMft t«f ein dniifeB Bestem, und wMec ^utm wvü 
am boftaniteB in TbamehliBsel aotivl. 

Verbinden sieb nun mehrere Stiramcböre, so tritt ziinieftst 

die ente Regel in Anwendung: es wird jeder Stimmchor zusam- 
men gehalten, — dann die zweite: es tritt io jedem Stimmchor 
die oberste Stimme zu oberst. Ai>er welche Slelle uehmeo die 
Chöre gcgcü einander ein? — 

Hier scheint es in der Regel am gerathensteo , denjenigen Chor 
zu Unterst zu stellen, der die ausführlichste Bassstimme hat, und 
zwar desswegen , weil (wie die Harmonielehre zeigen wird) vom 
Bass aus am sichersten auf den Inhalt der übrigen ^tinunen ge- 
flcblosses werden kann. 

Verbindeil sich also Rohr- und Blechinstrameffte, se 
wärden wohl am besten die ernten sn intarsC giSCiil mtdett, wAi 
in dietMH NnnMnenMrnrfe : 



Verbinden sieh Saiteninstrumente mit Bläsern, so treten wie- 
der die erstem ni unterst, die letztem über sie* Hier scheint 
es nan am angenmaensten , die RobriasImnNnüe sn obarsi nnd dia 
BlechinatrttBeate in die Mitte — 



Flauti u. s. w. 
Fagotti, 

Trofiihe u. s. w. 
Timpeni^ 

Vikmm 1. n. s« w. 
FiMoHceHo e Contrakäsio 




Trombone, 
FlauU, 
Obai, 
Ciarmetti\ 
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zo stelleo; danu ist wenigstens unter den Bläsern die zweite Re- 
gel beobachtet, die erste Flöte hat in der obersten Zeile Raum 
für ihre oft sehr hohen Gänge und Noten, und die meist weniger, 
beschäftigten , viel pausirenden Blechinstrumente scheiden deutlich 
das Streichquartett von den Rohrinstrumenten; auch die erste Vio- 
line , über der die Pauken stehen , kann mit ihren oft hohen Gän- 
gen leicht notirt werden. Doch finden sich auch Partituren (beson- 
ders neuere Instrumentalsachen), in denen diese Ordnung geändert, 
die Bleche obenangestelll, die Rohrinstrumente zur zweit gesetzt sind. 

In Doppel- oder mehrchörigen Gesangstücken wird 
wieder nach der ersten Regel jeder Chor zusammengestellt. Treten 
neben dem Chor Solostimmen auf, die nicht in den Systemen der 
Chorstimmen Raum haben, so erhalten sie ihre Stelle über dem 

Chor. 

' Verbinden sich endlich Singstimmen mit Orchester, so 
ist es wünschenswerlh , die Systeme der erstem zunächst der nach 
S. 182 wichtigsten Stimme des Orchesters, dem Kontrabasse, zu 
haben. Hier also wird die erste Regel aufgegeben und der Chor 
der Singstimmen in den Chor der Streichinstrumente hinein, unmit- 
telbar über den Kontrabass gestellt. Eine solche Anordnung sehen 
wir hier — 

iFlauti u. s. w. 
\ Fagotdy 
iClarini u. s. w. 
\ Timpani, 

f Trombone alto u. s. w. 
XGran tamlniro, 

Violino 1, 
Violin 0 2, 
Viüla^ 

ICttnto^ 
Alto, 
Tenore, 
Btttso, 

Violoncello e Contrabasso, 

vor uns. Aeltere Partituren weichen oft in sofern hiervon ab , dass sie 
die Geigen- und Bratschensysteme zu oberst über alle Bläser setzen, 
um die erste Violine als wichtigste Orchesterstimme nächst dem Bass 
am deutlichsten herauszustellen. Allein der Nachtheil, dass der wich- 
tigste Chor des Orchesters dadurch vollends auseinander gerissen 
wird, scheint uns jenen Vortheil zu überwiegen. 

Die Partituren der Militairmusik übergehen wir, da in ihnen 
noch keine eigentlichen Kunstwerke gegeben worden sind. — 




t 



__ 184 

Zum Partiturlesen gehört nun nächst der Kenntniss der allge- 
meinen Einrichtung vor allem die Fertigkeit, alle Stimmen in ihren 
Schlüsseln zu lesen, und die in anderm Tonfusse notirten zu trans- 
poniren, nämlich sich so vorzustellen, wie sie eigentlich ertö- 
nen sollen, z. B. die j?-Klarinelten einen Ton tiefer, als sie no- 
tirl sind. Für den , der wenigstens in den verschieduen Schlüsseln 
(S. 18) geläufig lesen kann , giebt es hier manche Erleichterung. 
Wir setzen einige derselben hin, die sich zum Tbeil auf die Vor- 
aussetzung stützen, dass die Versetzung in höhere oder tiefere 
Oktaven keine Schwierigkeit haben kann. 

1. Die Noten der ^-Klarinette und des Horns lese man 
so , als wären sie im Diskautschlüssel mit drei Erhöhungszeichen 
gesetzt. Also diese Stelle 




Hat nun die Partilurstimme einer solchen Klarinette eine Ver- 
zeichnung von einem oder zwei Erhöhungszeichen , so muss man 
sich bei der Ucbertragung in den Diskanlschlüssel vier oder fünf 
Erhöhungen (nämlich die drei zuzusetzenden und die eine oder zwei 
wirklich vorhandenen) denken , also diese Stelle 




vorstellen. Hat jene eine oder zwei Erniedrigungen vorgezeichnel, 
so muss man bei der Uebertragung ein oder zwei Kreuze weniger 
setzen , z. ß. 




Das Uebrige begreift sich leicht, wenn man nur die Vorstel 
lung (vergl. S. 35) festhält, 
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* dass ein Kreuz erhöht, ein Be erniedrigt, 

der Widerruf eines Kreuzes erniedrigt, 

der Widerruf eines Be erhöhl, 
gleichviel , wie die Töne durch diese Versetzungszeichen benannt 
werden mögen. 

2. Die Noten des tiefen Horns denke man sieb im Tenor- 
schlüssel geschrieben, mit zwei Be'en vorgezeicbnet. Also diese 
Stelle — 

— 
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ist so : 




zu lesen. 

3. Hohe i^-Hörncr, ^-Trompeteu und ^-Klariuelten sind eben 
so zu lesen, aber dann eine Oktave höher zu denken. Bei J9-Kla- 
rinetten , die mit einem Kreuze vorgezeichnet waren , würde man 
nur ein Be, bei der Vorzeichnung von einem oder zwei Be'en 
würde man in der Ueberlragung drei oder vier vorgezeichneto Be^e 
annehmen müssen; Alles in ähnlicher Weise, wie wir unter 1. 
aagedeutet. 

4. /^-Börner stelle man sich unter dem Alt- Schlüssel , mit 
Vorzeichnung zweier Erhöhungen, vor; 

174 
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/^-Trompeten und /^-Klarinetten eben so, aber eine Oktave höherj 
— wofern es nicht leichter ist, sie gleich einen Ton höher zu lesen. 

5. ^^-Hörner und J^-Hörner denke man sich im F-Schlüssel, 
crstere mit drei Be'en, letztere mit vier Kreuzen vorgezeichnet, — 



175 



c< 

Z 


>rDi in Es. 


Cori 


ü io E. 
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m — ^ 


1 — ^ 










dann aber eine Oktave höher gestellt. Klarinetten in Es, Trom- 
peten in Es und E sind eben so, aber zwei Oktaven höher zu 
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lesen, — wenn nicht die einfache VerffllsuQg um ekie kieiBe oder 
grosse Terz leicliier ist. 

Leberhaupt wird der Eine diese, der Andre jene Vorslcllung, 
der Dritte das unmillelbare Transponiren leirhler finden Htod M 
einiger Uebuog bald keine Erleicbterung mehr nöthi^ sein. 

Ist nun durch die vorstehenden Bemerkungen die Verständniss 
der einzelnen Partien erleichtert: so gereichen folgende — in den 
meisten Fällen zutreffende — Bemcffkongen zur ieicbte» 
Auffassung des Ganzen einer Partitur. 

6. Die für die tiefste Stimme ausersebenen Instnunente, — 
Konlrabass , Kontrafagott, Serpent, Ophikleide, Basstuba, — gehen, 
wenn^ überhaupt deren zwei oder mehr angewendet sind, meist im 
Einklariere mit einander. 

7. Bei Massen Wirkung des Orchesters, — aJso gerade da, wo 
die Menge der Stimmen der Uebersicht am meisten Schwierig^keit 
bietet, — gehen oft die beiden Geigen im Einklang oder in Ok- 
taven, meist die Oboeo mit den Klarinetten, die Flöten in 
Roherer Oktave mit jenen, die I^kkolflÖten mit den Flöten, aber- 
mals in höherer Oktave, die Fagotte entweder mit dem Bass oder 
in tieferer Oktave mit den Klarinetten und Oboen, die Hörner mit 
den Trompeten, die Pauken schliessen sieh diesen an, die Posaunen 
bald den übrigen Bleeben , bald in einfachen Harmonien dem gcH 
Mmmten Bläserchor. 

8. Bei dem Verein von Chor und Orchester gebtn in dof 
Regel die Bläser mit den Chorsiimmen, und zwar 

mit dem Diskant die erste Flöte , Oboe, Klarinette^ 

Alt - zweite - 

• Tenor das erste FagoU» 

Bass - zweite - , 

ferner f^ito. 1 mit dem Diskant, f^no. 2 mit dem Alt, Viola mit 
diP Tenor, \iolonceil und Bass mit dem Basse, — wnCm nickt 
MO oder beide Geigen besondre Figuren übernebmeB. 

9. Ist es aas Mangel an Uebung oder sonst nicht möglich, 
liaunlKcbe Stimmen auf einmal anfzufassen, so richte man sieh einii« 
weilAD anf die HauptsUmmen. Hier pflegen vor allen die Solo- 
fltimmen^ nächst ihnen überbanpt die Singstimmen, — 
dann Geigen nnd Kontrabass, dann Oboen (lUarinotten) 
nnd Fagotte vor den übrigen den Vorrang zu haben. 

Renntoiss der Hormonie, der Generalbassscbrift, der Setzkunst 
tlMVhaupt, — nnd Bekanntschaft mit der Vl^eise des Komponioteny 
dessen Partituren man lesen will, erieichtem und hefimchten diese 
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Di« 4]rriindlagftii der Melodie. 

Unter Melodie verstehen wir eine in sieb selber und, 
rbythmisch zu einem bestimmten musikalischen Gedanken |e^. 
ordnete Foige einzelner Töne*)» Wir haben nlio snnäeJwt 
Taiifoig!»,« dann deren Rhythmus ^ hetrnehten* • . .1 

D ie Tonjolge. ' 

Woher nehmen wir nun Tonfolgen? Und wann können wir 
eine Tonfolge geordnet nennen? — Es giebl drei Grundstoffe oder 
timndlagen für Tonfolge. Hie erste ist 

die diatonisehe Tonleite r^ 
auf - oder abwürti , oder beides nach einander. Denn in ihr sehen 
wir die Tonstnfen in bestimmten Schritten nach einsnder felgeni^ 
and zwar in bestimmter Richtung von unten nach oben, oder von 
oben nach nnten. Wir wissen , dass Wir wenigstens (8. 96) swei 
diatonische Tonleitem habhn, dito in Dur und die in Hott, und doss 
wir beide anf jeder Tonika erbanen kdnn'en. - - 

Eine zweite Grundlage geordneter Tonfolge kann die sogenannte 
chromatischeTonlefter, ' ■* 
auf« oder abwirts steigend, oder b^des nacA" einsüider, sein. JfM 
wird selten eine Melodie ganz auf sie gebaut werden, disnn ihre 
Schritte, lauter lialbtöne, sind zu einförmig und für sich allein za 
kleinlich; auch bildet die chromatische Tonleiter bekanntlich (S. 49) 
nicht die Grundbge einer Tonart, ist keine Grundgestail ia unterm 
Tonsystem. ' . . # 

Eine drille Grundlage geordneter Tonfolge kann (was wir in 
den folgenden Abschnitten besser verstehen werden) 

die lieihe II folge der Töne eines Akkordes 
oder mehrerer Akkorde sein; z. B. 



*) Eio solcher Gedanke muss, wie jedt r, seine bestimmte Ali^^rünzung ha- 
hßm da er etwas ßesUmmtes au««|kriQltt, muss er auch ir§«a<iwo dies aasfo; 
sprocben babeoj «14 Sa teblieiMar. D^er SeUaia des 6eiaaluas «der in 
HtltfiMkiDB ssf laich das Bade «Ina^TtutfiAfcs seil, «dar dasselbe keaa wei- 
ter flehen zu neaee Credanken oder Hcflodien. Die liiBBitliebeB Melodien , dfe 

ftfia— dM.La»f<iae»1!aMnidwi fMüfh. helM t Ihre JUaULeae. 
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Allein eine solche Folge ist, wie man schon an der vorstehen- 
den sieht, zu gesperrt, zu wenig eng zusammenhängend, als dass 
sie oft oder lange ausschliessliche Grundlage werden könnte. 

Aus diesen Grundlagen entwickeln sich nun alle möglichen Ton- 
folgen , jedoch selten aus einer allein , meistens aus zweien oder 
allen abwechselnd ihre Stoffe herholend. So sind schon im obigen 
Beispiele zweierlei Grundlagen gemischt. Die Töne des ersten Takls 
und die des zweiten, jedes für sich allein , gehören einer Akkord- 
grundlage an; der Uebergang aber vom ersten zum zweiten und 
vom zweiten zum dritten Takte (c — h und d — c macht sich dia- 
tonisch. Ein solcher Wechsel der Grundlagen kann viel reicher 
vor sich gehen, z. B. in diesem Sätzchen: 
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Hier ist bei 1 chromatische, bei 2 diatonische, bei 3 akkor- 
discbe oder Akkordgrundlage, und so fort. 

Allein selbst bei dem reichsten Wechsel wird eine Tonfolge, 
wenn sie sich zu einer Melodie erheben , künstlerische Bedeutung 
erlangen will, in dem Wechsel selbst eine gewisse Ordnung, eine 
vernünftige Folge, einen künstlerischen Plan beobachten müssen. 
So beginnt z. B. die vorstehende chromatisch, geht diatonisch und 
dann akkordisch weiter, und wiederholt und bekräftigt diese Ord- 
nung im zweiten und dritten Takte. Nur darf man nicht erwarten, 
dass die Ordnung immer eine so einfache und durchsichtige sein 
wird, wie im vorstehenden Satze. Schon hier — 




sehen wir eine riel bantere Einrichtung. Nach dem cbromatiscfaen 
(1) und diatonischen Bestandtheile (2) folgen zwei akiordische Ton- 
folgen (3 and 4) and dann erst wieder eine diatonische und cbro- 
matisebe (5 und Ö), so dasi sieh vor Allem die akkoNUscbe im 
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überwiegender Masse geltend . macht. 'Aber dem entspneht dam 

wieder der dritte vorzugsweise akkordische Takt (7 uod 8), so dasa 
sich doch wieder zwei gleichartige Hiilften bilden, die diatonisch uod 
chromatisch anfangen, und akkordiscb ausgehen. 

Jede Gruppe von zwei, drei, oder mehr Tönen, welche als 
Gruudfitoff 2u einer Tonfolge dient , nennen wir ein 

Moliv der Tonfolge. 
Also No. 1, 2, 3, im obigen Sälzcben sind Motive der Tonfolge j 
io diesen beiden Tonfolgen — 
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ist iw Motiv die Folge zweier neliene inand er liegender 
Tone. Aus der Wiederholung, Versetzung, Veränderung, Mischmig 
und Yerbindnog von Motiven entstehen grössere Tonfolgen, ODd 
man sieht schon am Vorstehenden, dass aus demselben Moliv gans 
vmebieiine Sätze beransgebildet werden können. So k«nn man 
auch zwei Motive zu einem grössern yereintn, für die vorsteben4.en 
Tonfolgen s. B. hätten wir ancb Gruppen von vier Tönen . 
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als Motive annehmen , oder aus dem vorhergehenden Satze (No, 178) 
ans No. 2 und 3 ein Motiv bilden, und mit demsell^en ^ 
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nene Ton folgen gewinnen können. 

Nächst der Grandlage und dem Motiv kommt endlich noch die 

Richtung 

der Tonfolge in Betracht. Sie kann eine durchaus steigende, 
dorchaus fallende, oder beides abwechselnd (z. B. in JNo« 181), 
•der eine hauptsächlich steigende oder fallende — mit entgegenge- 
•etiten Nebenbewegnngen (z. B. vorstehender im Ganzen fallender 
im Einxelnen aber von Zeit zu Zeit wieder steigender Satz), oder 
nun schweifende, anentsehieden hin nnd her gehende, s. B. 




^^^ ^^ 



B. Die Rhythmik. 

Die rhythmische £inricbtung einer Melodie muss ebenfalls eine 
geordnete, irgend einen bestimmten Sinn und Willen aussprechende 
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seio. Nach den über Tonfolge gegebenen Erläuterungen können wir 
uns hier kürzer fassen. 

Die rhythmische Einrichtung beruht auf Geltung und Taktord- 
nung, und geht ebenfalls, wie die melodische Einrichtung, darauf 
hin , ein in sich einheitsvoll und vernünftig zusammenhängendes 
Ganze zu bilden. Sie geht bei ihren Bildungen von einem oder 
mehrern Grundgebilden, einem 

rhythmischen Motiv 
(oder mehrern) aus, und bildet durch gleichmässige oder ähnliche 
Wiederholung, Fortführung, Abwechselung mit andern — alles dies 
nach den Gesetzen des Ebenmaasses, der Anmuth u. s. w. und 
nach dem Inhalt und Zweck jedes besondern Kunstwerkes — grös- 
sere rhythmische Gestaltungen. In solcher Weise ist sie die äusser- 
lich regelnde Begleiterin des Tonwesens , von der kleinsten melodi- 
schen Bildung bis hinauf in die grössten , umfassendsten Kunst- 
formen. 

Hier ist zunächst vom rhythmischen Motiv eine erläuternde 
Anschauung zu geben. In den zunächst vorstehenden Sätzen z. B. 
ist die Folge gleich - und kurzgeltender Töne, hier — 

183 ^ r ^ gj-f-S^ ^^^^^^^=-^±i:p 

eine Folge von einem Achtel und zwei Sechszehnteln das rhythmi- 
sche Motiv. Auch die rhythmischen Motive können in mannigfacher 
Weise verändert (z. B. vergrösserl und verkleinert), — 




getrennt und verknüpft werden. 



!♦»/ r*Mlr fiMiiV^iä III. 
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welter Ak«etia(tt. 

Die Gtundfornen* 

Alfo Melodien itfDiun tnt im Gnmdroiiimi sarfielEgeffilit wer* 
den, die wir 6a ng, Satz, Periode nennen* 

f. I>er Oung. 

Jede melodiscK organiairte Tonfofge obne einen in sieh befirie^ 
digenden Abachlnsa lieiaat Gang. Hier — 
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ferner in INo. 177 sehen wir Gänge vor ans. Ein solcher Gang 
kann aus bestimmt ^eschiednen Gruppen bestehen , z. B. No. 178 
aus Gruppen von vier, No. iäl aju& Gruben von sechs Töneot 
dieseir Gang — 

^^^^^ 

ans Gruppen von sieben Tönen, kennllich durch die grössere Grf* 
tUDg jedes Anfangloues, — es können sich, wie in No. 186 und hier, 
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verschiedne Gruppen mischen, — alle Freiheit der Alelodiebiidong 
findet hier statt. 

Ein Gang aus achnell loJgandeA^ ganz oder meist gleichen 
ten keiast 

Passage, 

besonders, wenn er grossere Länge hat. Eine Passage» die anf 
dialoniseher oder chromatiseher Grondlage beruht, heissi 

L a n f e r, 

besonders wenn siB von gröftMr Anadfehnung ist (wenigstens eine 
Oktave durchläuft) und lich ganz oder vorherrschend an die Sln^ 
fenfiilgjB in einer Richtung bindet. Ist ihre Ausführung mit beson- 
derer teebniaeber Sebwierigkeit Terbanden> isl sie beaünunt, das 
Man, AU«. Madklabn. 4 Aufl. 13 
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Geschick und die Kühnheit des Ausübenden glänzend zu zeigen, so 
wird sie 

Bravourpassage 

genannt. 

2. D e r S a t z. 

Eine Melodie , die sich als ein Ganzes durch bestimmten An- 
fang und Schluss abrundet, heisst Satz. 

Wodurch wird eine solche Abschliessung erlangt? 

In tonischer Hinsicht zunächst dadurch , dass die Melodie mit 
einem nach dem Begriffe des Tousystems wesentlichen Tone , — 
in rhythmischer Hinsicht dadurch , dass sie mit einem taktischen 
Haupttheil oder gewesenen Haupltheiie schliesst. Desshalb eben sind 
die vorstehenden Tonfoigen (No. 185 bis 187 u. a.) nur Gänge 
und nicht Sätze, weil ihnen dieser entscheidende rhythmisch - toni- 
sche Abschluss fehlt. 

Welches sind aber tonisch wesentliche Töne? — 

Wir können vorerst nur einen angeben: die Tonika; aus 
der Harmonie- und Modulationslehre werden wir später erfahren, 
dass auch die andern zur toniseben Harmonie gehörigen Töne (Terz 
und Quinte der Tonika), wenn sie als Bestandtheile dieser Har- 
monie erscheinen , als wesentliche zu einem Satzschluss geeignete 
Töne anzusehn sind ; dass ferner ein Satz in einer andern Tonart 
schliessen kann, als iu der er begonnen hat, in welchem Falle die 
Tonika der neuen Tonart und ihre Harmonie als Schlusstnne gelten 
können ; dass endlich auch die Dominante und die Töne ihrer Har- 
monie Schlusstöne eines Satzes werden können. 

Um auf den wichtigen Schlusston , die Tonika , zurückzukom- 
men, so sehen wir hier ♦ 




einen iu formeller Hinsicht befriedigenden Satz von drei, hier 




einen eben solchen von vier Takten. Aber schliesst der letztere 
nicht rhythmisch unbefriedigend? Nein; sein letzter Ton ist ein 
gewesener Haupttheil, und überdem nur der Nachklang des wirk- 



lichen Schlusstons in der Oktave. — Hier 




sehen wir einen zwar im Auftakt und auch tonisch unbestimmt anbe- 
benden , aber doch befriedigend scbliessenden Satz ; und hier 
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sogar einen rhythmisch unbefriedigend schliessenden ; nur tonisch 
empfinden oder errathen wir den Schluss. Eine solche Unbestimmt- 
heit ist nicht durchaus für einen Fehler zu achten ; sie kann beson- 
dern Zwecken und Vorstellungen entsprechend sein. 

Jeder Satz , wie jede iMelodie , besieht aus geordneten Motiven, 
die sich einander entweder ununterbrochen anschliessen , oder auch 
Absätze bilden. Hier 
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sehen wir einen Satz von vier Takten , der in seinem zweiten 
Takt einen rhythmisch wohl bezeichneten Absatz macht. Wir nen- 
nen dergleichen Abtheilungen 

Abschnitt. 

Ein Abschnitt kann wiederum in kleinere geschiedne Theile 
zerfallen , die wir 

Glieder 

nennen. Hier z. B. 
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sehen wir einen Salz in zwei Abschnitte (erster und zweiter, — 
dritter und vierter Takt), und jeden Abschnitt in Glieder von vcr- 
scbiedner Grösse zerfallen, zuerst in zwei Glieder von je zwei 
Vierteln (die Pause zugerechnet), dann in ein Glied von vier 
Vierteln. 

3. Die Periode, 

Ein aus Salz und Gegensalz, — oder auch aus mehrern 
mit einander verbundenen Sätzen bestehender grösserer Musiksatz 
heisst Periode. 

Die Periode fasst also zwei oder auch mehr kleinere, mehr 
oder weniger abgeschlossene Ganze zu einem grössern Ganzen 
zusammen. Dies kann nur dadurch regelmässig geschehn, dass der 
zweite und die folgenden Sätze ähnlichen Inhalt mit dem ersten, 
oder einen von diesem abgeleiteten haben. In den folgenden Ab- 
schnitten werden wir noch neue Bindemittel für Sätze zu einer 
Periode kennen lernen. 

13' 
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Wodurch aber bleiben iic zu einem grSssern Ganzen verbund- 
nen Sätze unterschieden? Denn ohnedem würde die Periode ja nicht» 
als ein grösserer Satz, oder auch der in No. 192 aufgewiesene 
Salz eine Periode sein. 

Vorerst haben wir nur Ein Hauptmittel der Unterscbeidun^f 
die Richtung der Ton folge. Steigt der erste Satz, so fallt 
der zweite. Hierin erkennen wir sogleich , dass die Grundform 
einer Periode die Verbindung von zwei Sätzen, — Satz und Ge- 
gensatz, wie wir oben sagten, ist. So hier, — 
Vordersatz. Nachsatz. 




wo die vier ersten und die vier letzten Takte in der Hauptrichtung 
dnander entgegen stehen und dadurch sich unterscheiden. Umge- 
kehrt: fällt der erste, so steigt der zweite Satz; z. B. 



Wir nennen (wie bei den Notensätzen oben geschehen) den 
ersten Satz 

Vordersatz 
ond Aea zweiten oder Gegen»atz 

Nachsatz. 
Wie geht nun der musikalische Periodenbau über die hier ange- 
deutete Gränze, über den Umfang von zwei Sätzen hinaus? Er 
kann allerdings 

drei ond vier Sätze 
uAd noch mehr verbinden. Allein man sieht sogleich, dass dann 
das Verhältniss von Vorder- und Nachsatz oder Satz und Ge- 
gen^atD nicht so bestimmt heraustritt; die drei oder vier Sätze 
werden , wenn sie auch noch so lang sind , immer eher als lang<! 
Abschnitte eines ausgedehnten Satzes erscheinen. So hier — 
Satz I. Salz II. 



1«B 




oder vom vorletzten Takt an : 
. 1 y • •. 



Satz IV. 



»■1 r. 
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In einer andern Weise aber kann sich die Periode innerhalb 
vergrössern, durch mehr oder weniger genaue Wiederhohungen, 
die sie ihrem eigentlichen Schluss, oder dem Vordersalz anhängf, 
oder auch ihrem eigentlichen Anfange vorausschickl. So könnte die 
Periode No. 194 so anfangen, — mit ;5wei vorausgeschickten Sätz- 
chen oder Gliedern von je zwei Takten : ^ 



n. s. w. 
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oder ihr Vorgesatz könnte «o, 
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mli einer Wiederholung der letzten Töne ; — oder das Ganze könnte 
vom siebenten Takte an so • 
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mit einer Wiederholung des ganzen Nachsatzes schliessen. Bei all^u 
dergleichen 

Anhängen 

und * 

' • Einschiebseln 
ist es im Allgemeinen rathsam und darum gewöhnlich, das Eben- 
maass zwischen Vorder- und Nachsatz durch (ungefähr) gleiche 
Länge und (ziemlich) gleiche Abschnitte zu erhallen. Wo dies aber 
auch, aus tiefern Gründen, nicht geschehen ist, wird man doch 
bei einiger Urbung nach den obigen Andeutungen die verschiednen 
Fomien in vorhandnen Tonslücken leicht erkennen und unterschei- 
den lernen ; und nur hierauf kann es in der aligemeinen Musik- 
lehre ankommen. Das Nähere gehört der Kompositionslehre und 
Musikwissenschaft an. 
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Grossere rhythmische Anordnung. 

Wir haben schon S. 101 und jetzt wieder bemerken^können, 
dass es hauptsächlich der Rhythmus ist, der unsem Tonsätzen Oed- 
DUDg, FassUcbkeit , Deutlichkeit ^ und damit erst sichere» bestiauR- 
tere Wirkung verleiht. Der Rhythmus war es, der die unüber- 
sichtlichen Notenreihen ausmaass und dadurch ordnete , der ungleiche 
und gleiche ^Nblen durch Zusammenstellung als Taktglieder und 
Takttheii« in Takte , Gänge , Sätse und Perioden in geordnete und 
übersichtliche VerbinduDg brachte , und durch Accentdrung [uns über- 
all seine Eintbeilungen , seine Unterschiede von Haupt- und Neben- 
sache einprägte. Wie weil das Tonwesen ihm hierin beistand, ist 
tbeils S. li^ gesagt, theils wird es später gezeigt werden. 

Nun wissen wir aber schon ans täglicher Erfahrung (und die 
fünfte Abtheilung wird uns näher davon unterrichten)^ dass es viel 
grössere Tonstucke giebt, abi die Perioden , die wir hier betrachtet 
haben , — Tonstücke, die ans mebrem oder vielen Perieden, Sätnen 
und Gängen zusammengesetzt sind. Was erhält nun hier die Ord- 
nung? — Zunächst wieder der Rhythmus , dann ^ oder neben ihm, 
wie wir später in der Beschreibung der Kuuslformen erfahren wer- 
den , — die Anordnung der Modulation und der verschiednen Haupt- 
sätze des Tonstückes. 

Für die Auffassung und Darstellung eines Tonstückes ist es 
höchst förderlich, seine ganze Einriclitung und Ordnung klar su 
überschauen. Wir dürfen also bei der bisherigen Entwickeiung 
nicht stehn bleiben, sondern müssen die rhythnusche Einrichtung 
auch in die grossem Verhältnisse hinein verfolgen. Dies kann am 
fuglichsten hier geschehen. 

Was war das nächste Ziel des Rhythmus? — Gleichmäs- 
sigkeit. Und dann? — Mannigfaltigkeit, mit Gleichmaass 
verbunden, — Ebenmaass* So begann die rhythmische Ordnung 
mit Noten gleicher Geltung, und ging von da zu Noten des aller- 
mannigfaltigsten Werthes über, die sich aber sehr leicht zu einan- 
der (als Halbe, Viertel, Drittel u. s. w.) in Yerhältniss setzten. 
Sie begann mit zwcitheiliger Ordnung, entwickelte aber von da 
aus zahlreiche Taktarten. Die Takte eines Tonsatses hatten gleiche 
Länge, aber sie konnten mit Noten und Pansen von der mannig- ^ 
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faltigsten Art angefüllt werden , die alle wieder unter eine gleiche 
Anzahl von Takttheilen gleicher Länge begriffen und auf ein allge- 
meines Gleicbmaass gebracht wurden. 

So arbeilet nun der Rhythmus weiter auf sein gedoppeltes und 
doch einheitvolles Ziel hin. 

Es verbinden sich einen ganzen Tonsatz hindurch gleiche Glie- 
der zu einem 

gleichförmigen Rhythmus, 
z. B.^von zwei und zwei Takten*), 

AUegro con brio. ^ K ^ ' ^ N 

. V ^ t-r^t'jVgzj-J-L-Vi-gr?-I — t-^ — • 1 
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wie hier zu einem Vordersalz von acht Zweivierteilakten, — oder 
von vier und vier Taklen, 
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Fiero. , , i i i I kl *j 4« J. .-•-^ J. ! ^ J ^ 



i 

Hit- 



oder — was seltner ist — von drei und drei Takten, wie in die- 
sem schweizerischen Volksliede**). ' 
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Gan^mernit über mis Mätleli, gaog mer nit geog dar mis Gras, 



güDg mer nit geog zue niira Schiilze - Ii i_ o^-^der, i prügle di ab 



Diese uod die meisten «odera Beispiele sind der Raumersparniss wegen 
7U hoch und za tonarm gesetzt, als dass sie die bei rechter Ausführung ihnen 
erreichbare Wirkung tbun könnten. 

**j Im zweiten Hefte der überaus refcben und anziehenden Sammlung: Die 
deutschen Volkslieder mit ihren Singweisen von L. Erk und W. Irmcr. Ber- 
iia bei Plabn. 
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Dass auch Rhythmen von sechs und sechs, ja von fünf und 
-fünf Takten denkbar sind , oder gar von sieben und sieben Takten 
u. s. w., bemerkt jeder leichl. Allein je breiter die einzelnen 
Rhythmen werden , desto mehr verlieren sie und das Ganze an 
Fasslichkeit und Beweglichkeit. 

Nun «ind aber bekanntlich die \ierl heiligen, sechstbeiligen 
u. s. w. rhythmischen Ordnungen nichts anders , als Zusammenzie- 
hungen der einfachen rwc'i und dreitheiligen Ordnungen. So können 
wir gar wohl den Vierviertelsatz No. 202 durch blosse Halbirung 
seiner Takte oder allenfalls durch einige Aenderungen, z. B. 




in einen Zweiviertelsatz von sechszehn Taklen auflösen , und umge- 
kehrt den Zweivicrtelsatz No. 804 in einen Vicrviertelsatz , oder 
den obigen Dreiachtelsaiz in einen Neunachtelsatz zusammeuziehn. 

Hieraus ist klar, dass man nicht blos gleiche Rhythmen, son- 
dern auch 



gleichartige Rhythmen 
intt einander zasammenstellen kann. £s kann z. B. auf zwei Ab- 
.schnitte von je zwei Taklen einer von vier Takten, oder umge- 
kehrt folgen, und dies kann in der mannigfachsten Weise ausge- 
beutet werden. Da Notenbeispiele aus ausgeführten Kompositionen 
zu viel Raum wegnehmen , so geben wir nur ein selbstgemachtes 
von wenig Noten, — 




das uns folgende rhythmische Grössen vorstellt : 



Mä — 

1, 1 Takt, — 2, t Tafcie, — 1, 1 Takt, 2 Takt«, — 

1, 1 Takt, --^ l, 1 Takt. 
Ziehen wir die GUeder von Je einem Xakie xuiavimeilLf 
hüißu .wir lanier igleiche Abschnilte', 

2 — 2, 2 — 2 — 2—2 — 2 Takle*), 
4i€ oben m lassHeh und übersichtlich sind, ^ie Takle mit Tttkl- 
iTjeHen und Taktgliedern. Aehnliche Kombinationen kann es gar 
fiele geben,- der aufmerksamp Beobicliter findet deren lekbt in 
grossem und reiclier niisgeiührirrj Toustücken. Vorherrschend ist 
allerdings die Zweizahl als die einfachste Theilzahl , z. B. Khytb- 
meo von 1, 1 mid 2, — oder 2 , 2 und 4, ~ oder 4, 4 und 8 
Takten; seltner herrscht durch ^^^^lzc Tonstücke die Drei zahl, 
t. B. !i , H nnd 6**), oder gar die Fiinfzahl, wie wir silinn bei den 
£;lei< bforniif^efi Rhythmen gefunden haben. Wohl aber fmden sicfh 
in f^Tössern Kompasitionen nnch einer Reibe zwei- oder viertntktif^er 
Abytbmen bisweilen zwei oder mehr Abschnitte von je drei, s-ecfas, 
oder fä-fif Takten, z. B. in solcher Weise: 

4, 4, — 4, 4, — a, 3, — 6, — 4, 4, — n. s, w. 

die nur desäbaH) ordnungsgenSss erscheinen, weil wieder ihrer zwei 
Dder drei auftreten , die man gegen einander abwägen kann. — Wtr 
iHinlen sdcbe ftfaythaien 

synnetr-'isebe Rhytiimen 

nennen. 

Endlich knnrren hei grossem Tonstücken , — besonders leiden- 
schaftlichen, heftigen Sitmes, — «^nr wohl auch einzelne Abschnitte 
auftreten, die grösser oder kleiner sind, als alle übrigen vor oder 
nach ihnen, z. ß. ein fiitift.tkliger Abschnitt unter lauter Abschoit- 
A^n zwei uud \ier Takten. Einen solchen Bau mÜMi^Mli einen 

u n re g elm ä s si ge n Aiiytjini WS 
nennen. Es soll aber damit nicht ein Tadel ausgesprochen werden, 
sondern eben nur das Beiseilsetzen der ordnenden ftegel; am rech- 
ten Orte, z. B. fiir leidenschaftlichen Ausdruck, kann ein unre- 
gelmäs&iger Hhythmus eben der einzi^^ rechte sein. 

Wie wir nun nus einzelnen Takten Abschnitte zusammenge- 
setzt haben, so können aus zwei und zwei, drei und drei Abschnit- 
ten 0. s. w. grössere Abtfieilungen sich bilden. Tlieilen wir z. 'B. 
'No. 193 in Zfweivierteltakte , so würden folgende rhythmische ^und- 
ahftebniile 

^ Also wieder eine Periode von mebrem S&tsM^ onr aickt^ ganz gleicb- 
oUUtig nnd kenntMcb gebildet, iHeüevMifa No. 190. 

^^la B^etboven*« a««it«r Sfiiij»b«Bi« li«fps«lic ditt'DralMbI ia eiMm 
ftMea Th«il« d«t S«b«no* 
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1, 1, 2 Takle, 1, 1, 2 Takle 
hervortreten , dann würden sich aus den zweimal einen Takten Ab- 
schnitte von zwei Takten und aus vier und vier Takten wieder 
grössere Abtheilungcn herausfühlen lassen , so dass der ganze Satz 
folgende Rhythmik hätte : 




Die bisher betrachteten Sätze haben uns sehr leicht und deut- 
lich unterscheidhare Abschnitte gezeigt; bald waren es Pausen, die 
die Gränzen der Abschnitte (Einschnitte genannt) bezeichneten, 
— 80 in No. 203 und 205 ; bald waren es stärker oder länger 
betonte Haupltheile , die uns den Einschnitt fühlbar machten , — so 
in No. 204. Allein nicht immer liegen die Gränzpunkte so deutlich 
vor Augen. 

Bisweilen werden die einzelnen Abschnitte und Säize durch 
Uebergänge oder Zwischensätzchen verbunden. Ein solcher 
zeigt sich im letzten Takle von No. 204. Der Satz selbst schliesst 
auf dem ersten Viertel dieses Taktes; aber die Unterstimme leitet 
mit einem Zwischensalze zum folgenden Satz ein , dessen Anfang 
aus No. 202 zu ersehen ist. Der Uebergang hätte sich auch stärker 
bilden können, z. B. in dieser Weise, 
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im: 



init Ober- nnd Unterstimnie, oder allen Stimmen insgesammt. 

Bisweilen verbirgt sich der Anfang des Satzes durch einen zu 
späten, oder zu frühen Anfang. Hier z. B. 
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r 
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sehen wir zwei Sätze von je zwei Takten , durch eine Sliuinie ver- 
knüpft, in allem Lebrigen aber ganz deutlich geschieden; wir er- 
kennen den Einlrill des zweiten schon an der Aehnlichkeit , die er 
mit dem ersten hat. Hier 
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sehen wir denselben Satz mit unwesentlicher Aendening in der 
Harmonie; aber der zweite Abschnitt tritt später, — nach dem 
Vorbilde des ersten zu spät, und mit verkürztem Anfang ein. Hier 
endlich 
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sehen wir denselben Satz; aber sein zweiter Abschnitt erscheint 
einen halben Takt zu früh, mit längerm und wiederholtem Anfange. 
Demungeachtet macht sich sein Anfang und die Ordnung, die in 
der Grundlage des Ganzen (No. 207) wallet, auch in dieser und 
allen Abweichungen fühlbar. 

Endlich verschränkt sich wohl auch der Schluss eines Ab- 
schnittes oder Satzes mit dem Anfang eines andern , oder dem 
Wiederanfang des ersten in der Art^ dass der Schlusston des einen 
schon wieder der Anfangston des andern wird. Als Beispiel dieser 
möglichst eng gebaltne Satz. 
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Der Schluss des vierten Taktes will nach c gehen, und würde 
da mit einer Dreiachteluote schliessen. Aber dieses c wird sogleich 
wieder der Anfang der Wiederholung, die man hier (in Bezug auf 
rhythmische Einricbtung) als einen zweiten Satz rechnen muss ; und 
noch einmal — nach dem Wiederholungszeichen — dient dasselbe 
c zum Schlüsse des vorigen zweiten Salzes ^nämlich der Wieder- 
holung) und zugleich als Anfang eines ganz neuen dritten, der oben 
nur zwei Takte weit niedergeschrieben ist. 

Aeusserliche Kennzeichen für diese grössern rhythmischen Ab- 
schnitte giebt es nicht, oder wenigstens keine genügenden. Bis- 
weilen werden grössere Abschnitte , grössere Theile des Ganzen 
durch Schlussstriche (mit oder ohne Wiederholungszeichen) oder das 
dazwischen tretende ,,«/ ßne^^ bezeichnet. Bisweilen — wenn mit 
gefabnten Noten (Achteln, Sechszehnlein u. s. w.) geschlossen und 



wieder angefaDgen wird, ist der Anfang des zweiten Abschnilles 
(daran epsicbilich , dass jnan die Honst d^rch Geltuggslriobe eu ver- 
ikindeoden Scbluss- und Anfangsnot^n getreftnt achseibt^ z. B. so 
wie bei a, 



nicht, wie bei b. Allein diese Bezeichnungen finden nicht immer 
.^tatt, und sied niemals für die ganze rhythmische Einricbtimg eines 
ganzen Tonstücks ausreichend. 

^, ^Nächst der Kenntniss der Rhythmik — wenigstens so weit 
sie hier mitgetheilt ist'J, und der Harmonik und Konstruktion, wovon 
Einiges weiterhin zu sagen sein wird, das Befriedigendere jedoch 

.Aur in der Kompositionslehre zu lernen ist, — muss der aufmerk- 

,.0ame Schüler seinen eignen Sinn mit Ueberlcgung zu Katbe 
ziehen , und wird dann schon in den meisten Fällen sich zurecbl 

,i^den. 

^) HierzQ der Anhang A. 



• * 
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Zuletzt hs^etk wir noch von einigen mclodischeB Figuren za 
reden, u»4 ihre eigpnthümliche Bezeichnung mitzuÜleileB ; wir he>* 
schränken uns auf die praktisch DotbwendigeD Bemerkungen , mit» 
Ucbergelifiiig aikr »ubtiieB Unterechiede und der Itiigßtt Nanien- 
T^emy. mii dent» t$ ein«- Zeit lamg Mü4» wmtf diflii waA dk- Schör* 
1er zo plagen. 

üller Vorsrhlag*) versteht man einen glefctlsaa] zußll% odier 
beiläufig einem Meiodietone voraogeschickten , mit kleinerer Schrift 
Qotirteü Ton. 

Man hat zweierlei Vorschla^^^e zu unterscheiden, iauge und kurze. 
Deflange Vorschlag 
wird der Geltung nach eben so gross, oder halb so gross 
geschrieben, als die Note, vor der er steht. Vor einer Viertelnote 
wird er also wie ein Viertel oder Achtel, vor einer Aelilelnote wie 
eiM iMlIel oder Secfaszebntel geschrieben. 

Ein solcher Vorscbkg gilt jederzeit die HäUte der Note , TOir 
der er steht; folglich bleibt der Hauptnote nur die Hälfte ihres 
Werthes übrig. Es werden also dieie Noten mit VorsehUigen (bei a) 



80, wie bei b getj^elt. 

Tritt ein langer Voraehlog vor eine durch einen Punkt ver- 
grÖsserte Note, so nimmt er den ganzen Werth der Note 
an, nnd dem Haupttone bleibt der Werth des Punktes. So gilt 
von diesen Vorseblagen 

^1 I I 

der erste zwei nnd die Iffote em Vieriel» der andre zwei, und die 
Note selbst ein Aebtel. 

'yUkff l^VMelit aeeb die ftmie^Mnm$ AppogfgUtuf, die ibtir 
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Der kurze Vorschlag 
wird kürzer geschrieben, als der lange, z. B, vor einem Viertei 
wie ein SecliBieliDtel , vor einem Achtel wie ein Zweiunddreissig- 
stel) oder jnan schreibt ihn ohoe alle Rücksicht auf den Werth 
der Note, vor der er siehl» wie ein Aeblel oder SeehszehnteL mit 
dorcbatrieiiner Pahae. 
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Er hat gar keine bestimmle Geltung, sondern wird nur ganz 
kurz vor dem Hanptton angegeben; sein nnbestinimter Werth geht 
also von der voranstehenden Note ab. 

Gewöhnlich wird ziini Vorsrhla^ der nächste über oder unter 
der ttauptnote stehende Ton, bisweilen auch ein entfernterer, z. B. 
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genommen, letateres meist nnr, wenn es ein karaer Vorschlag 
sein soU. 

2. Der Doppelvorschlag» 

Er ist eine Vereinigung zweier kurzer Vorscblagsno- 
len vor einer Haaptnote, 
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hat also ebenfalls keine bestimmte GeUim^, und seia unbestimmter 
Werth geht vou der voraDgehendeo Note ab. 

Z. DerDoppeltehlag. 

Er ist ein Doppelvorseblag, aas dem näehsten obeni ni^d untern 
Ton nnd dem dazwischen gestellten Hanptton bestehend, und wird 
bald in Nolen geschrieben. 
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bald mit einem besondern Zeichen 
angedeutet. 

Sieht dieses Zeichen nach der Haaptnote, wie hier 
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bei a, SO wird der Doppelscblag vor dem taktmassigen Eintritte des 
nSehsten Tons« also während der Geilang der Hanptnote angefähr so, 
wie bei b genommen. Folgt in solchem Falle, wie hier hm a» 
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eine andre, als 'die llaiiplnate, so wird «kiii^DifpelseiiLag snvoc 
loeb die Ilauptnote beigesellt, so dass er nan ans vier TÖBen^i(liJ 
besteht. Befindet sich «ber das Zek^F^r (oder nnter) der Banpt- 
DOte, so nimmt der erste Toir des Uopplbcblfligs deren Stelle im 
Takte «Dy und die nbrig^cjEi^ae nebst dem fütaptton folgen nnge- 
fäbr so 9 wie bei b, untereinander in gleicher, 
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in d^ Tafctbereehnung abo^ jaäri^ Geltoo^ naeh. 

^ Bei der AnsrShning derBSppdscäagr nimmt man Ober- und 
üatensn, -wie sie naeh der Vorteiehonng beissen müssen, z* B. 
in den vonteliendtQ FüBen No. 218 önd «220 sieht sondern ßt^ 
weil letzteres vorgezeicbnet ist. Soll emer, oder der andre Doppel- 
sehlagtoo, oder beide erÜäii 0||ef eriiieJSr|^ ireiilen ^ so setzt man 
die erfoderlicben ZeieheitJiilßr oder unter das Zeichen des Doppel- 
seblags , wo der zn yeiündernde Ton in Nofen stehen würde. Diese 
Doppelsehläge z* B. (überall .die Vorzeiehnung von ßs angenommen) 
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würden in .^ioiea so 



aa&nlösen sein. 

In dem Beispiel No. 217 haben wir sebon beiUSnig gesehn, 
dass Doppelseblige von der obern oder untern Note anfangen hön- 
aen, dass es Dopp elsebllge Ton oben und ronnnlen giebt. 
Dieser Unterschied hann bei dem Doppelsehlagzeicben niehl. berück- 
siebtigi, es kann ans dem Zeichen nichl abgenommen werden, ob 
CS einen Doppelscblag von oben, oder von unten andcnten soUe. 
IKe Wahl ist also dem Ausübenden überlassen, wenn man nicht 
den Doppelschlag in Noten aulzeicbnet. 

Stehen übrigens auf einem Liniensyitem mehrere Noten über- 
einander, so beaEieht sieh ein darüber gesetitcs Doppelschlagzet- 
chen mranf die oberste, ein darunter gesetztes nur auf die 
oaterste Note. Bwr z. B. 
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gespielt werdeo. 

Soll die oben niiä unlere Note einen Doppeifeblug eibaUen, 
so muMen oben nnd oalM^CMben geeetet wefdl|i$ 
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sollte eine mittlere Note den DopjjeLschla^ erballed, die äusaefu 
al^er uiciil, so würde maa dies am deutUcIl&t^Q. Qiifc iSotCA . 



ftehrdba^l das Zeich«a 

897 



ist zwischen den Noten undeutlich und verwirrend. 

4. Der Triller. 

Der Triller ist die mehrmalige, schnelle und gl eich massige 
Wiederholung eines Vorschlags von oben mit dem Haupltonc, und 
zwar i ü der Regel so , dass mit dem Hauptton an§^angen wird. 
Sein Zeichen ist ein 

tr. oder iv**^^^*^^*^ 

über oder «rter der Note« nnd die Awliäbnnig wie bei b« 

ff — 




-II— 



Die Geltimg der einn^en TriUerlÖne ist unbesUmmt, der 
gtttte IViUer aber mm le lange dMetn« ab der Wertb der Note, 
Ztt der er yoiyiceiebnet ist, erfodert. 

Will man zur Hülfsnote eines Trillers die obere Stufe wobt» 
m» sie in der Voizeiobnnof Uef^t, sondern erböhl oder emiedrigtt 
«der diliit die viitere Suife, oder so» ersten Male die tuteN» 
dann aber die ebere Stufe, — oder mngefcebrt habea: •» wird 
alles, wie bier 
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dureh Voitioten ang^eotet. 



1 1 ' ' j ■ 1 ; ■ ' ■ ■ ' 

_ . ^ P y . j^*»,.,.,,!"]} 1 t]t 

Ilm den Triller zieriicher abzorundeD, eodet man ihn mit einen 
Doppelschlage ^,d_er jn diesem Orte-'^"': ^ V 

'-^ N a f, Ii s c ü l a g ^ 
heissL ilor obige Trilier iuUie^aiao eigenüieb ao 



Ein ^thv kurzer iriiier uUue i>iacijüt'niag (^oufi ;iaulj die iiioäse 
Angabe von HaopUon, Vorschlag ui|d Hauption) wird 

JELy Ä 1 1 t r i 1 1 e r 

(oder im Fall derki^iSiiB^^iis£f|lirSb|^ ; 

genannt, nnd so 




it i '-• . i' f. 



A 



«n oder «• 

über oder unter der Note bezeichnet. 

Triller von zwei htimmen zugleich, z. B. 
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beisseD 

Doppellriller 

Eine Folge von Trilieni tüitiiich über mehrere Töne nach einander 
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hetsat 



T r i 1 1 e r k (» l t e. 

Alle diese nnd ähnliche melodische Formen werden unter dem 
Namen 

Verzierungen 

begriffen , weil sie ofl nur ein willkürlicher Znsatz des Komponi- 
sten oder Ausübenden zu dem sonstigen, für wesentlich geachteten 
Inhalte der Komposition sind. 

Um einem bei Anföngern leicht einschleichenden Versehen zu 
begegnen , merken wir noch ausdrucklich an (was sich im Jarmnde 
Ton selbst versteht)^ dass alle Verzierungen auch in der 
Marx, Allg. HstiUehre. 4. Aoll. 14 
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Iheiliiiig aar fnr diejeiwge Timreili« fetten 9 in der sie yoi^nineii) 
die ftndem Tonreiben oder Stimpen aber ohne Rfickaie^l «nf jene 
mek den gewötintieiien Taktregeln eiDgetkeilt werden. Diefe Vor- 
nnd Doppelschläere z. B. 



ändern nur die Geltung der Viertel in der Oberstimme » nicht der 
in der Uaterstimme j man muss also nicht so: 
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cpiden. 
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VAnfter Abscliuitt. 
Einleitung in die Harmonie. 

Wir wissen , ilass in Tonstücken sieh eft zwei, dreit vi^ >nd 
flielir TonreiheS) SltmmeD genaoiit» a« gleichzeitiger Wirkong 
rerUndeVf and die Tostücie hiemaeh (S« 5)'swei-9 drei-, vier-^ 
mclr^ odi^r vielslimmig genaiiDl werden* 9ie höehsle solcher Stinip 
im heisal 

Oberstimme, 

die tiefste 

Uiiterstimme, 
alle dazwiscbenliegendea heissen 

M ittelstimme D. 
Hauptsächlich sind vier Stiromklassen zu unterscheiden: 

Diskant (die höchste Stimme)» 
All, 
Tenor, 

Bass (die tiefste Stimme)^ 
die znnächsl S. 147} ab die Hanptarten 4«r Singstimmen uns bekannt 
geworden sind. 

Wenn twet oder mehr Tonreiben g^eicbseilig neben einander 
fortgeben sollen» so trelfen TSne aus der einen Tonreibe mit T^nen 
ana der andern zusammen ^ treten also in ein Yerhältniss zn db- 
ander^ und dies soll ein yerirSgliehes, dasbeisst: ein Yemünf- 
t^es und knnstgemisses sein. 

Dieses Verbiltniss gleichzeitiger Töne vencfaiedner Stimmen 
an einander wind (& 6) linTm.oaie genannt» Wir mflieen unter» 
snehen, wie zwei, drei oder mehr Tin« in ein sololies harn»onl- 
•ebe» Verbiltniss treten, sieh zu einem sdbhen zusammen- 
iteUen. 

Alle haimtnisisbe VeibindaDg gesicbieht. ron Ba.us ans tar- 
ne nwei». «-* Waiwn dies und alUee Poigende iidl so wbaKe, 
bann nicht hier, sondern nur in der llasifcwissensebaft' nnd Kom- 

positionslehre gründfich gezeigt werden*). 



^) Qiev aar covieL 

BsiHMtWillkalir, «dw ein mflllifBt und imlftbliit» Wakratkaiuff 

iiiipers S i tt D « 8 „ dam wir aiurci B^rnoni« tke» a«fT«nMdiaii fräo4«ii, toa^ 

dero es ist w i s s e D s ob a rt lic b erwiesen^ welche Tüae in den oachstea 
VerbäitQis$«n zu einanrler stehen ; ejisind, (wie S. 458ofaoQ erwähot) dieOkta^^e, die 
böbereQitinU« abermais die böberi) Oktav«, die daranffalgeode Terz, die üktave der 
vorigen Qniata oad eadlieft aia Taa, das «fr ia aaaasa T^uiaysten ala4itaialitlt>' 
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Die terzenweise Verbindung besieht darin , dass zu einem tief- 
sten Ton eine Terz höher ein zweiler, eine zweite Terz höher ein 
dritter, und ebenso ein vierter, fünfter Ton genommen wird. 

Eine terzenweise Verbindung von drei, vier, Süai Tönen beisst 

A k k o r df 

Der Ton, auf dem ein Akkord errichtet^ gegründet wird| 
beisst sein 

G r u n d t o n, 

uod umgekehrt nennt mau wolil einen Akkord nach sciiieni firund- 
tone , z. B. den Akkord von C, D u. s. w. — A!Ic übrigen Ttiue 
im Akkorde >\ erden von dem Grundton aus gezählt; der zweite 
(nächste zum Gruadlone) beisst also die 

Terz, 

der dritte (eine Terz höher aU die Terz^ und auf der fünften Stufe 
vom Grundtone) die 

Quinte, 

der vierte (eiue Terz höher als die Quinte, und auf der siebenten 
Stufe vom Grundtone) die 



gende klein« SepUmti aBiserkeanea haben. AUo von C ans »iad et zuerst dieTöae: 

«, IT, ^ gf^ 

vU daaa, do«Ii etom Sakrttt irafter, 4i« T8at : 

^9 ^9 gf 2* ^ gl ±} 
fie beben , wU fflboD ftiagt, dai VerUtltaiis l:!fts3:4:Ss6s7aa oiaeader. 
Lässt man nuo die drei uberzähligeD VoHSoa weg and fasst diese Toarei« 

beo da , wo sie am engsfen an pinander hVpen , so prhält man einen Terzen- 
baa, und zwar — wie oben weiter gezeigt werden wird die beiden ilaapt- 
akkorde 

e e g 

vad 

e e 6 

(den grossen DreikUng uod den Domioantakkurd , wie sie S. 216, 17 beissen), ans 
daaaa aad aa«b danen alle übrigen Akkorde gebildet werden. Die Bstwleka» 
laag dar gaasan Hamaala. a«a janaia aiaeo, . ador (weia aiaa will) aaa diaiaa 
swai Stamm« kkordan ist, wie <ler Verf. in seiner Komposltlaaalahre Tb. I. 

^re^eipt zu haben denkt, in folgerechter Verniinftigkeit in der Kunst selbst 
vorbaodeu, nicht aber in den Lehrbüchern. Gotlfr. Weber unter ao- 
dero stellt eine Aeihe Akkurüe mechanisch an einander, wie sie sieb zu- 
nillig in der Tonleiter neben eiaoder fiadeo» und muss sieb, noo er die nih 
tSrlieha aad wiaaaatabafllicba Graadlaga variarea, frailiob in haalsrt aiaaaiir 
awaifalbaft macbaada abwaieb^ada Badaakaa aad Batracbtangen verliareo» wih* 
ren d — wenn man an dem wesentlichen Hergang der Sache fSsstbilt — «llt ein- 
ziger CSmiifl»atz für die arAnxe Harmonlli genügt; and zwar 
ein so eiofacber und fasslicber, ila^s ibu t-ni I\iuibi' fcissen und behalten kauo. 
Bia nenerer Uarmonielebrer hat gar den waoderlichea Eintali gehabt, nebea 
iemtaalsebaa DreiUanydaa vermiadertaa Dreiklaag Ifir daa swaHaa 
StammakkoHl aasaiabea. Kain Waader, wcaa aalaha Lahrweita dra Sahilar 
Jahre img hernmzieht, wabrend eine vemnnftgamiMe in einen VferleQabre, Ja 
ia20 bisSOLektienen, Yielnahr undaichertr aad gründliebar laiatat. 
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Septime, 

der fäsfle (eine Terz höher als die Septime^ und auf der Beantea 
Stufe Ton Grandlone) die 

N 0 n e 

de» AJckordes oder des Grundtones. 
£iA Akkord von drei Tönen heisst 

D r e i k 1 a n g. 
Ein Akkord von vier Tönen heisst — nach dem vierlea Ton^ 
der die Septime des Grandtons ist und durch den er sieb von einem 
Dreiklang nnterseheidel, 

S e p i i m e n - A k k o r d^ > 
ein Akkord von fünf Tönen» nach dem zutretenden^ fünften Tone^ 
durch den er sich von eitoem Septimen -Akkorde tuilerBcbmdet^. 

N o nto n ^ A k k o r d*)i . m'- { 



Giebk et nieht Akkerie voo mehr als fdnf TSaen? — Einige Theoreti- 
ker haben dereo fekildet. Ste sagen : et gibe Akkorde von xwet TSatn , Zwei- 
klaof e sa oeooen, 



336 
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ven drri Tönen, — Drei klänge, ven vier T6aea. — Vierklinge oder Sep- 
timen- Akkorde* von fünf T$nen, — No n en-Ak k erde genannt (sie weiten 
dieselben so 



287 




auf)» — femer Akkorde' von teebt Tönen, Uadesimen-Akkorde, — 
nnd von sieben Tönen, 



i 



i 



Terzdez im ea-Akii.orde geoanot. Mehr Akkorde könne es nicht geben; 
deaii die nSdwte Terx — der nebte Ton — sei nichts , als die zweite Oktave 
des Gmndtenty alte kein neuer Ton* 

Allein sie mfissen selbst sogestebeo , dass ihr Undezimen- und Terzdezimen- 
Akkord, 90 wie sie ihn aogebeu, — niemals gebraacht worden sei , auch nicht 
(wir würden sagen : wahrscbeinlicü nicht; — vergl. dabei de» V'erf. Kouiposi- 
titioDsleüre Tb. 1.) gebraucht werden könne, ausser — wenn man durch Weg- 
ItitiiDg mehrerer Töne etwas ganz Andres daraus gemaebt bebe. Sodann ist 
die ganze Annahme wülkübrlieb und dem wissenscbaftlicb aaehznweisenden, 
zum Tbeii schon längst erwiesenen Wesen aller Harmonie widersprechend. 
Wollte man überbaupt von Zweiklängen (höchst unnütz) beginnen, so würde der 
erste (oder vielmehr einzige von der Natur gegebne) Zweiklaug nicht eine Terz, 
sondern eine Quinte sein} eben so ist der erste Seplimeuakkord (der einzige 
ven der Natur vaa angewiesene) niebt e— e— gr — h, sondern e— gr— 6, nnd 
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Wenn wir also noohniftU fraget« wie xwei oder mehr Tdne 
M einander in ein harmonisebea VerWtnisa tielen kfinnen , n0 wie* 

M wir: 

znnlKebal dadareh, daas sie mü einander einen Akkord bilden. 
Welche Töne diea können, wie aie sieb im Akkorde n TeiWlen 
haben, mnss nun genauer betrtebtel werden. Bis jelsl wSssen wir 
wohl, dass nn einem Graiidlone Tetz, Qtnnle n. s. w« kommen 
kann, aber nicht was für eine Ten, Qninte n. s* w*$ denn die 
intm^allnamen lasaen bekannllwh (S. 40) die Grtee des Intatvalll 
nnbestimmt. 

Nachdem wir das Akkerdweson betrachtet haben, werden sich 
neeh andre Formen harmonischer Verbindang finden. Dies allti mtm 
abgesondert in emzelnen Abschnitten zur Sjpracfae konuneii« 

Uebrigens ist es nicht die Aufgabe der allgemeinen Musiklehre, 
alle diese Gestalten vollständig anfzufohren (wenn das äberhaupt 
thunlich wäre), sondern, in die Grundformen und Hanptrichtungen 
einzuweisen. Das Weitere gehört der Kompositionslehre an*) 



der erate Nooeoakkord (wie die aDgeblicben ersten Undezimen- und Terzdezi- 
men»kkorde) ist nicht mit c — e — g — h, sondern mit c — e — g — b zu be^röndeo. 
Ferner isi gescbicbtlicb die EotraltuDg der Harmonie den von der Natur gebabn- 
teo VV gegaogeo , wie deuD jeder geschichtliche Fortgang nur ein vernünftiger 
Mia kftDD. Rurs , es tied diese Akkorde — wie die Theoretiker lie av^estellt 
kaben, — blosse mechanische M a c h w e r k e , metbodiioke , aber sokleekt 
ereeooene Hülfsmittel , die ntit der Wirklicbkeit der Knnst , mit dem wahren 
System der Tooentraltung im Widerspruch and fiir die Erlt rnung der Harmonie 
(zu der mnn sie erfanden) nur erschwerend und verwirrend erscheinen. Auch 
die Zweiklänge sind eia reta aiaebaaiiekas Haekfrerk $ dar «aa veii dar Nator 
übergekae, der erste veraaaftgeBiia wakfo Akkord Ist eia Dreiktaafr, «ad s war 
derfrosse. Aas diesem geben dann Dominant- and Nooeaakbead karvor tfa4 
erst ans letzterm kann der ünderimenakkord hervortreten. — ^}so aof der 
Dominante. So ist der Verf. im Mose (S. 168 der Partilor) za einem Undezi- 
menakkorde — vielleicht dem ersten gebrauehtea — biogetrieben worden ^ bin- 
getriekea darek dea Siaa des Moaieats , — deoa wer wollte sa den Aeosser- 
stra willkikrileh greifea? Das Nikere kierttber la der RaaipesitieBslaksa «ad 
Masikwisseoscbaft. Vergl. Anm. S. 299. 

**) Auch die Akkorde hat man, wie die IntervnKe fS, 45), in konsooi- 
rende und dissonireude getheill ; koasunirend nannte man den grossen 
und kleinen Dreiklang mit ihren Umkehrangen (wir werden sie im Folgendea 
kaaaea leraea) , dissoairead' alle Ubrifea Akkorde. Aaek kler nüasen wir die 
Boffriire VW koasoairead aad dissonirend aus dea früher aa^effikrteD CMtadeag 
vad die gaate Uatersckcidaag als sassig aad «aaSti tnroakweisea» 
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ie wichtigsten Akkorde in i>ar unk lioÜ. 



Wir suchen jetzt die wichtigsten und nächstliegenden Akkorde 
in Dar ond Moll auf^ mit den Dreiklängen als einfachsten Akkor- 
den beginneBd und von ihnen zu den tonreichern und umständlicherft 
Septimen- und Nonen - Akkorden fortgehend. Da die Durtonarten 
unter einander, und die Jllolltonarten unter einander gleich sind , so 
gilt das^ was wir von einer Dur- oder einer Molltonart sageD, von 
sil^n andern. 

1. Die wichtigsten D r ei klänge. 

Welches sind die wichtigsten Töne in jeder Tonart überhaupt? 
Zuerst (S. 67) die Tonika, dann die Ober- und Unterdomi- 
nante. 

Bauen wir nun in einer Durtonart, z. B. in rdur, auf To- 
nika t Ober- und Unterdominanle Dreiklänge, das heisst: nehmen 
wir diese Tonstufen, wie sie in der Tonleiter sind, als Grundtöne, 
ond ^<bik ihnen Terz und Qüiiite aus der Tonleiter \Ankäi so erbll- 
ten wir — ^ 
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drei Dreiklänge, die von gleicher Beschaffenheit sind $ alle drei haben 
Grnndton^ 

grosse Terz (c — e, y* — o, g — h) und 
grosse Quinte. 

Bauen wir iu einer Molltonart, z. B. in CmoU, ebenfalls ai}f 
Tonika, Ober - und Unterdominante drei Dreiklänge: 




(c — es— ^) upd der ^er Unterdomuiante,^7-^--e),,l«lHP 
kleine Ten^ dfk#HWflDg dtfa (tteninminai^pi dagegen (g»4^ 
ebe grotae, gir *» t Hi^-gefthidgen Braikttn|te/ ^ 
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Wir nennen einen Dreikiaug mit grusser Terz und gros- 
ser Quinte einen 

grossen Dreikiang*), 

einen Dreikiaog mit kleiner Terz und grosser Quinte einen 

kleinen Dreiklang. 

Der grosse Dreiklang herrscht (auf Tonika und beiden Dominttten) 
in Dar vor, heisst daher auch wohl Durdreiklang. Der kleine 
Dreiklang herrscht (auf Tonika und üntcrdominante) in Moll vor, 
und wird dcsshalb auch wohl Molidreiklang genannt. 

Nächst dem grossen und kleinen Dreiklange sind uoch zwei 
Arteu vou Dreikiaiijjren zu merken; erstens der // 

. verminder te **j . i 

dessen Entstehung nnd Beschtffenkeit wir im folgenden^-AtediÜtt 
nnler 2^ kdbnen lernen werden; und zweitens der ' ' 'M^^v^j^r 

obermässige Dreiklang, • ■ '^^^.Ar^V^^y 

der aus Grundlon , grosser Terz und überaiässiger Quinte besteht, 
aus einer willkürlichen Erbuhung der Quinte des grossen Dreiklangs 

242 ^ ^iT-^= = 

entstanden ist. AnlaSs und Rechtfertigung dieser Erhöhung ist in 
der Rompesitbnslebre nnd Mnstkwissenschaft zu erfahren. 
Der Dreiklang auf der Tonika in Dur oder Moll wird 

tonischer Dreiklang 

genannt, der Dreiklang auf der Oberdominante wird Domioant- 
Dreiklang genannt. 

Wir sehen Jetzt, dass der wesen tli che harmonische Unter^ 
schied zwischen Dur und Moll vor allem im tonischen Dreiklange 
liegt y der im erstem ein grosser, im letztem ein kleiner ist. 

2. Der Dominant' Septimen- Akkord. 

Setzen wir dem Dreiklang der Oberdominante in Dur und 
Moll noch eine Terz (die Septime des Grundtons) .hinzu , wie sie 



*) Die veraltete Lfihrsprnchf nennt ihn auch deo vo II k om mo e n Drei* 
klsBg, obwohl er Datürlicb uicLt voULoniiuner isl, als jeder andre Akkord . nnd 
aacb (wie wir später erfabrea wctiieu; unvoUkommeo i;ebraacht, nämlich 
«DM Mintr Int«rvmU« beraabt werden kann , olina daran eio aadrer Akkord 
M werden. 

^) Er wird in der alten Lebrsprache nacb dem in ihn eatbaltnen latervall 
der aogenaootea falschen Quiote aach der falsche Dreiklang genannt, obwokl er 
an aeiner Stelle eben ao richtig iat, alt jader andre Akkord an d«r aeiuigeii. 
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sich in der Tonieiter findet: so entsteht ein Septunenftkkerdy dCMMI 
Grimdtou die Dominante ist, und der daher knrsweg 

Domiaantakkord 
heisst*), zum Unterschiede von andern SeptimenakkordeD , die wir 
später kenüeo lernen werden. Dieser Akkord bat nächst dem Grand* 
tone* 

grosse Ter?, 

, . , grosse,, Qoiiite und 

kleine Septime, 

nnd ist wie wir leicht sehen können, in Dur und Moli gieichmässig 

zn finden. 

Xocb eine besondre Eigenschaft wird uns an ihm bemerkltch« 
Es ist nämlich jeder Dominantakkord nui in seiner Tonart möglich, 
das lieisst, nur aus den Tö'nen seiner Tonart zu enichten; der 
Douunanjiakkord von Cdnr oder moll z. B. nur in Cdnr oder moll, 
in keiner andern Dur- oder 3IoIltonart* Dies ist keineswegs bei 
andern, Akkorden der Fall. Der Dreiklang c — e — g z. B. kann 
als tonischer Dreiklang in Cdpr, als Dominanldreiklang in Fdor, 
äis Dreiklaug der Unterdominaote in 6rdor und noch in andern Ton«* 
arten vorkommen. 

Wie beweisen wir nun jene Eigenschaft des Dominantakkor^ 
des? — Betrachten wir irgei^d dtie Dnrtonart, ^. B. Cdur. Aof 
der ''.einen l^te schliessen sich ihr diar Tonarten mit KreuEiln an, 
«id £war zuerst ^ar mit ßä statt/; anf der andern Sehe die 
Tonarten mit Be*en , und zwar zuerst Fdur mit b statt k. Wie 
heisst nun der Domioantakkord von Cdur? g — h-^d'-^/i Rann 
dieser Akkord in GAur stattfinden, das heisst: giebt es in Gdm 
die Töne ^ — h — d — jy Nein; / fehlt, es ist in ßs verwandelL 
Folgüch kann der Akkord g — h—d—f nicht in ^ur, folgüoh kann 
er aock nicht in einer der folgenden Tonarten mit Krenien statl- 
kabea, denn überall bleibt ^ statt f, — Oder kann er in Fdnr 
gebildet werden? Eben so wenig $ dmin in Fdnr giebt es nicht mehr 
i, sondern dafür b. Folglieh kann auch in keiner femern Be-Ton- 
art g — h — d—f eintreten, denn sie alle haben b statt A. — Gleicher 
Beweis ist binsichts der Molltonarten zu führen. 

Diese Beobaehtong ist uns wichtig. Da der Dominantakkord 



Er wird aocb Haapt-Septimen Akkord geoaoot, weil «r tllerdiogs 

der wichtigste Septimt-nakkord ist. Wir ziehen dif kürzesten Namea vor. Ain-h 
Leitakkord iienaeo ihn tiniäre altere Theoretiker, weil er in den tonischen 
Dreikiaog leitet} aber der Name ist uo^enao , weil uuch aadre Akkorde dieseo 
Weg oehaea , — «od der Dominaotakkord aiebt blos io jenen Akkord , Madcra 
iaeh io aodra üborgohao kana. Vofgl. 8. 7X1 aad itSO. 
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nor ih einer Tonart (Dur und Moli) möglich ist: so dient er nns 
als sicherstes 

Kennzeichen derTonart. 

Die Vorieichnung konnte (wie wir bereits S. 65 gesehen ha- 
ben) uns Ii ein solches Zeichen sein, denn jede Vorzeichnung ist 
zwei Tonarten (den Faralleltonarlen) gemeinschaftlich ; ein Tonstück 
ohne Vorzeichnung kann ebensowohl in Cdur, als ^rooli stehen. 
Auch der letzte tiefste Ton kann ein andrer als die Tonika sein 
(ein zweistimmiges Sliick aus Cdur kann z. ß. so — 
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schlicssen), ist also auch nicht jedesmal (S. 65) bestimmtes Zeichen. 
Aber der Dominaulakkord ist es stets; sobald wir g — h — d — f 
hören , wissen wir ganz sicher , dass die Tonart 6Mur oder moli, 
sobald wir e — gis — h — d hören, wissen wir, dass die Tonart 
^moll oder dur herrscht. 

'* Der Domiuantakkord zeigt die Tonart an; aber er unterschei- 
det nicht das Geschlecht, den er ist Dur und Moll gemeinschaft- 
lich eigen. Was ist nuu das sicherste 

Kennzeichen des Geschlechts? 

Der aiif den Duminantakkord zum Schlnss folgende tonische 
Dreiklang ; denn er giebt uns neben der Tonika die , beide Tonar- 
ten zunächst unterscheidende Terz. — Doch auch dies gilt nicht 
ebne Ausnahme ; denn bisweilen schliessen Toiistncke aus Moll mit 
einem Durdreiklange. Dieä wa^ besonders bei altern Kirchenkompo- 
nisten beliebt. 

Ans dem Dominantakkord \^erd^n durch wiFlkührlicbe Umwand- 
lung eines oder des andern Tons noch mehrere andre Septimenakkorde 
gemacht, z. B. durch Erhöhung der Septime, oder durch Ernie- 
drigung der Terz diese beiden Akkorde: • »i.. .i^U ' 

p -H , I I — ^ • *.;ii)-i.h fi:i.. 
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nnd so noch andre. Aus welchem Grunde und mit welchem Rechte 
man eine solche Umwandlung vornimmt, und wie dergleichen Ak- 
korde zu behandeln sind , kann nicht hier , sondern zunächst in der 
Kompositionslehre^ dann in der Musikwissenschaft gesagt werden. 

3. Die H aupinonenakkorde, • L- 

Erweitern wir den Dominaulakkord in Dur und in durch 
noch eine hinzugesetzte Terz (die None des Grundtons), so ent- 
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NoD^tiäkkörd^ , «kcir im Dur und Moll v^^lcbiedne« lA 
Cävr z. B. (aus den Tönen v^Di 4rdar) ^t«U*4id»der KmMuktoi 



grossen JNoncnakkord 
«^i^i^a,^ JIqU.IM^ 'Wk. dagegen . 4Qn JNoiieuakkjii^f d g — h — 4- 
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nü kieinerNone, den wir den 

kleinen Nonenakkord 



Ancb aus diesen N<Mienakkorden entstehen dorch willkührlicbey 
in der Romposidonslehre erklärte Venrandinng eines nnd des an 
dem Tons noch andre Iifoilen!akkök*d4t , z*. ß. ans dem grossen 
Nonenakkorde c«^e— * — d dieser 

SKt grosser, statt kleiner Septime. 

■ r: Di^ sind die mcrkenswertiiesten Akkorde in Diu und Moll, 
6itersaoben wir, weiche ^^rossp nnd kleine Dreiklfin^c nurli auf 
einer andern Stute dei' 1'onleiler njil deien Trinen eriiclilet 
Lea können, so liaden -wXr^ d^ in Aur, ^.' B. ia t'dur, — 



M8 



noch ^nf der zweiten, dritten und sechsten Stufe kleine Drei- 
klftnge, in MoU aber, z. B. in CimoU, — 



SI9 



noch auf der sechsten Stufe ein grosser Dreikiang zu haben 
ist. Cdor hat also 

grosse Dreiklange anf (7, G und F, 

kleine Dreiklänge auf £ und 
folglioh alle toniseben Akkorde der ihm (oach S. 70) nächst- 
verwandten Tonarten: ^dur, JFVur, und der Paralleltöne v^moli, 
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AioH und /hnoll. In dem onregelmässigern Moll stelk neb 
niiregelinässiger oder uayoUstindiger dar. 

Zum Seblmse wenden wir uns nochmals an den DominanUk« 
kord. Wir wissen nun wenigstens zum Theil, welche hetondre 
Wichtigkeit er als sicherstes Zeichen der Tonart, als gemeinschaft- 
licher ond darum verbindender Akkord von Dur und MoU, und als 
Grundlage der beiden Nonenakkorde bat. Ana alle diesen GröD- 
den durfte er aber der Molltonart nieht entKOgen» seine Terz (die 
Septime der Tonika) nicht klein gemacht werden« die wir herints 
8. &I yomiagesagt haben. Und aus diesen Gründen (denen noch 
bessere hinsntreten werden) wird schon einleuchtender» als wir 
S. 67 za erweisen vermochten, warum der Gmndton dieses wich- 
tigen AiÜLordes, die Quinte der Tonika, den stolzen Namen Do- 
minante (der herrschende , lenkeDde Tan) SDgenommen bat. 



Anmerkung. 

Ein ungemein sjnnreieb erfundenes und förderndes Uiüfsmitlel 
zur Eiuprägung der Tonarten, Vorzeicbnungen, Akkorde, ModaU- 
tionen u. s. w. ist die „Bildliebe DarsteUuog des Systems der 
Tonarten von G. v. Deck er, Berlin, bei Mittler. Es sei beson- 
ders den Musiklehrem an Schulen nnd Semioaren empfohlen. 
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Siebeuier Alu^clinitt« 

Der Gebrauch derAkkorde. 

lieber den Geinnacli der Akkorde kann bier nur das Näebgt^ 
nfilhige gesagt werden 9 das Weitere gehört in die Rompositioni* 
lebre« Wir fassen das Bfitzatbeilende in folgende Rubriken snsammen. 

i« F'erdoppluHg 

Verdopplung tritt ein, weoD ein, oder mehr, oder alle Inter- 
valle eiaes Akkordes in verscbiednen Stimmen doppelt oder mehr- 
mals genommen werden. Hier — 




sehen wir den Drciklang auf c erst einfach , dann mit der Verdopp- 
lung des Grundtons (in der Oktave), dann mit Verdopplung von 
Gmudton und Terz, — Grundton, Terz und Quinte^ — endlich 
noch mit einer zweiten Verdopplung des Grundtons. In gleicher 
Weise können zu jedem Akkorde Verdopplungen eintreten. 

£s könucD ein oder einige Intervalle eines Akkordes we;;Mciben. 

Am wenigsten darf in der Regel die Auslassung solche Inter- 
vaile treffen , die zu den vorzügliclieri Hennzeichen des Akkords 
gehören. Wollte man aus einem Dreiklange die Terz weglassen, 
so würde man nicht mehr erkennen können , ob er ein grosser oder 
kleiner, Dur oder Moll wäre. Wollte man von einem Septimen- 
akkorde die Septime, — oder von einem Nonenakkorde die None 
weglassen, so würde ersterer wieder zum Dreiklange, letzterer 
wieder zum Septimenakkorde werden. Eben so kann aber auch die 
Weglassung des obersten, oder des Grondtons in einem t)rei- 
klänge zweifelhaft machen, welcher von zwei Akkorden gemeint 
sei: ob einer ohne Grandton, oder einer ohne Quinte. 

SSI ^ ^^>~i^— ^- - | f=^ 

Bei dem Domiuantakkord und den Nonenakkorden findet aber 
die Weglassung des Gnmdtons mit einer besonderu \V irkung statt. 
Aus dem Dominantakkord wird dadurch ein neuer (schon S. 216 
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Mfgefubrter) Dreiklang ndt Ueioer Ten nnd Quinte, nämlich der 
verminderte Dreikiang. Aas dem grossen Nonenakkorde wird 
ein neuer S epiimeDa kkord ohne beeondern Namen , mit klei- 
ner Terz, Qninte and Septime; aus dem kleinen Nonenakkorde 
wird ein nener S^tioMnakkord mit kleaie» Wc nnd Qninte nnd 
verminderter Septime , der^ 

verminderter Septimenakkond 
heiist. Hier — 

leben wir die drei nenen Akkorde mit ibi^n Stammakkerden.- Wir 
wollen nns merken, da» sie eben niehts aind, als die vorigen 
Akkorde okne Grundton« ^K L-t iV 

Versetzt omincn Vir mtn Akkord, wenn ^dessen Töne, mit 
Ansnabme des Grandtmia, sieb» wie z. iL hiet^Wk^' 

aus (ier ursjtrüu^iiciieu lerzeuweiijen Fol^e heraus in andre Oktaven 
begeben haben ^ eine Verändertii}^ , die am Wesen des Akkordfi^ 
(ausser der Terzenfolge) nichts ändert. 

W (MHi in einem Dreiklaiige die Verdopplung des Gruodtons 
(die OJ^tave desselbenj oben liegt, nennt man die TonsteUuQ^ 

erste Lage, oder Oktavlage 
d^s .^I^prdes) liegt die Terz obenauf, so nennt man dies " 

zweite L.age,,oder Terzlage 
lie^ die Quinte obenauf, 

dritte Lage, oder Qaintiage 
des Akkordes. — Andre Tonlehrer nennen diejenige Lage,1n weT- 
ober die Quinte oben liegt, die erste, die, in welcber die Ok- 
tave oben Kegt, die zweite, die, in weleher die Terz oben 
liegt, die dritte. — Es kommt auf diese Benemtimgen wenig oder 
niqhts an, sobald man sich nor ini Ausdrucke ge^nseitjg versteb^ 
doch scheint diejenige , die wir gewählt haben , den Vorzug za ver- 
dienen , da sie die befriedigendste Lage des Akkordes (ita der der 
wichtigste Ton, der Gruivlton, auch in den wichtigsten StimmeiL 
Obier- und Unterstimme, erscheint) aneh als erste anerkennt. 
, , , Anfallendiir wifA ^ Umgestaltung eines AkkoiA^„ wenn 
der 6ri;,qdt,Qa seUier Mllf^ verliest, imd aufhöfi., tiefitt^ 
Tjqm des ^J^o^des sn mn^ Eiv^ solehe Versetznng hm9i :n i h f 
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4/ Umkehnung des Akkorders. 
und |iebt denselben neue Namen. 

Untersuchen wir daher 9 welche Ümkebnmgen möglich und wie 

sia SP beaf»!;«» aind. 

Wevii der firvo^lim anlbäri; tiafetar To» sp sein» aa ama 
«a a«dyer Afcherdiaa an aeineis Stella a^wardan. 

In ainam Araiklang kann das antaredaa^ die Tfri aier dip 
Qaiala sein. Hier 

aebea wir eii^en Dreiklang 0E|i| seinen baideu UmJ^ebrnng^. 

Wie sollen nyui letztere benennen? Wir m^lf n Yfp jedes- 
liefiiten Ton i^ach dep beide^ ifichtigsten. f^nan, va^ ^ 
flach n^niien Vi?* 

Aber welches si^ril die wichtigsten Tönet Prstens (fer ^rnnd- 
tan^ auf dem der Akkord gdiaut ^t , zweitens ilieTerzt die 
MoU nnd Dnr unterscheidet;. 

Also die erste Umkehrnng eines Dreiklan§;s heisat 

Sexlak^Lord 
(wir konnten nicht nach a, nur nach e hinzahlen) 9^ die zweite 

Qparlsesttakkord«' 
d^nn g—Q ist eine Quarte, und eine Sezfe. 

' Ein Sep^timen^kkord g^el^t fol(;en4e drei Qmkebruni^en : 

Die wi( hti§;stcn Töae im Septimenakkorde sind erstens wieder 
der Gruudtou, zweitens aber die Septime, denn diese wacht 
ihn erst zum Septimenakkorde. Zählen wir also vona jedesma» 
^gen tieCsten Tone nach Grandton und Sep(in»c {g J) hin, sa^ 
mm die ersfcSi llmkehrung (ä— /, h—g) 

Q u i n a i( ( ^ k k 0 d, 

(te zwtiilA {d—fy d—g) 

l^av^qua^rt^kkord, 
im. diliUa (/-TT.») 

Sekunda kkord 
heissen. Dass einige Musiker dafür Sextquintak^kord, Qu^rtj^rz- 
akkord , Sekun^guarise&takkord üh^i^flü^ig) §j)gei| ^ k^nüi uns 
l^cbt unverständlich sein. 

Auch r^oucnakkorde i^önnen umgekehrt werden, aber nicht 
ohne Versetzung der Tq|fe^ w^ djfi$^. ^n&t VjerMfijTijeud dm^cb eüia-, 
^er «eiE^theg.. ^ifir ^ 
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Mhen wir beispiebweise die beiden ersten Unkebrengen eines No» 
nenakkordes bei ■ ohne Versetzung und bis mr Unbranehbarkeit 
verwirrt y bn b nit Büf/b der Yersetzang, der Aneeinander» 
aetsang der Ttfne, brauchbar« — Die Umkehrangen der Nonen- 
akkorde haben übrigens keine besondern Namen erhalten, weil sie 
noch seltner gebraucht werden , als die Nonenakkorde selbst. 

Was wir nnn hier von der Umkehrung Eines Dreiklangs, Sep- 
tinenakkordea, Nonenakkordes erfahren haben, gilt von jeder Art 
Oreikfilnge, Septimen- und Nonenakkorde. Jeder Dreikiang hat 
seine xwei Umkebrungen : Sext- und Qnartoextakkord , — jeder 
Septimenakkord hat seine dreiUmkebrnngen: Qnantsextakkord n.s.w. 
Wir können nnn aocb jeden Umkehrungsakkord swiefach bezeich- 
nen^ erstens nach seinem tiersten Tone, z. B. 

der Sextakkord auf ^ («—g^c), 

der Quartseziakkord auf / (/ — A — «Ay 
zweitens nach seiner Abstammung, z. B« 

der Sextakkord des (grossen oder kleinen) Dreiklangs 
auf e u. s. w. 

Die letztere Bezdchnnng ist nmsGlndlicher, aber für den An- 
Ünger lehrreicher« Denn wir sehen , dass die Umkehrang aller- 
dings eine erhebliehe oder auffallende Erscheinung am Akkorde, 
wenngleich keinesyvegs eine Veränderung des Akkordes ist; 
der Akkord 

g-k-4-f 

bleibt ein Dosrinantakkord ^ g bleibt sein Gmndton, y Heibl seine 
Septime, and alles, was von ihnen gesa^^t ist oder noeh gesagt 
werden wird, bleibt wahr, es mag nun g oder k oder d oder/ 
tiefiiter Ton geworden sein. Nur mdchte es verwirren, alle Namei^ 
beizubehalten. Der Grundion könnte als ewiger Grund des Akkor- 
des seinen Namen fiberall beibehalten; die andern Intervalle wollen 
wir, wie schon oben geschehen isl^ in den Umkehmngen vom Jedes- 
maligen tiefsten Tone messen; z. B. im QuinlSextakkorde h — d — 
f—g soll d (die ehemalige Quinte) Terz , / (die ehemalige Septime) 
Quinte, — und, wenn es beliebt, g (der Grnndlon) Sexte heissen, 
— nämlich des Quintsextakkordes. 

Wie soll man nun durch alle Versetzungen und Umkehrungen 
hindurch einen Akkord erkennen? — Man legt die Töne so lange 
in höhere oder tiefere Oktaven^ bis sie terzenweis zu stehen kom- 
men, bringt also durch Versuchen die ursprüngliche terzenweise 
Lage des Akkords heraus. Dabei läset man natörlicb Töne, 2lie 
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idiOD terzeiiweiie stehen , luiTerMtil. Wössten wir z. B. von der 
tMlen ümMtoBg des NoimakkANlti (N^. SM h) mkl^ «oftr aie 
m hftlfteO) welcher AJikotfd es Mii M müiste im «Uen Diagin 
k — d nndy-— a hdiaiiimeii lildbent deon Ja» aiiid MoftTcndto. 
Aber zu ^ siid ^ z« / md es meht; jr ist »Ise der widerstre- 
bende Ton« Wir setien derber g biMb arbeiten diese Oestalt, 

und sehen nun leicht, dass aaen y*~a eine Oktave binunter zu 
rteiien ist. Hätten wir nicht erkannt, dass der lleuptwiderspnich 
In liegt, so wärden wir vielleicht / — « versetzt^ — 

25S ^ 



dabd aber sogleich das Verfehlen gesehen und nun zur Versetzung 
ven k — d 
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gegriffen haben. — Bei einiger liebung trifft Auge und Öhr hier 
bald das Rechte. 

Man ma^ nun Akkorde uaverkebrt (als Grundakkorde) oder 
umgekehrl brauchen, so können sie in 

!k enger &der weiter Lage^ 

als enge oder weite (zerstreute) Harmonie, gesetzt werden. Eng 
heisst die Harmenie , #eui äHe , oder doch die meisten Intervalle 
der Akkorde so nahe wie mögUeh bei einander stebei (a)$ 
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weit, wenn sie (wie bei b) mehr aus einaiuier gerückt sind, üicht 
die nächsten Stellen zum Grundlon oder der Oberstimme einnehmen. 

Der wichtigste Gebrauch der Akkorde (uai dieseu uiieigeutH- 
cheii Hüllsauädruck zum leUten Maie zu uehmen) besieht aber na- 
tüilich iu der 

6. f^erbtndung 

derselben : <yder viebnebr in der Bewegung der in Akkorde zusam- 
meatretend^ Stimmen dnreb diese Akkörde hindurch. Hierrov kann 
aber an diesem Orte nur das Nothdürftigste berührt werden $ däi 
Weitere gebort der Kompositionsichre an. 
In der Regel also seilen die Akkorde 
Man, AU«. HudUakre. 4. Aall. 15 
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a. Zusammenhang 
haben. Der Zusammenhaug beruht zunächst daraul , dass vun oiaem 
Akkorde zob anderu gemetnscbaitiiche Töae die V'erbixidimg knü- 
pfen. So sehen wir hier 
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die drei ersten Akkorde diiK^h gy den dritten und vierten darcb r, 
den vierten und fünften durch den fünften und sechsten dnrcli 
den sechsten und letzten durch g verhundeni. 
Eiuo andre Art des Zusammenhangs findet in^isöben Ak|U>rd6ii 
statt, die als tnuische Akkorde nächster oder nahe yerwüMiilr TolH 
arten angesehen werden können. Hier x. B. 

haben der erste und zweite, dritte und vierte, vieile Liiid tunftc 
Akküid keinen Vcrbindungstüii ^ aber sie stellen nahverwaiidte Ton- 
arten {F und Gdur , Tdur und i^moü, i^uioll und — den Domi- 
nantdreiklan^ von AnmW) dar. Der letzte Fall deutet auf fernere 
Weisen des Zui>aüimejili;ings. 

In der Regel sollcu ferner gewisse Fortscbreitongen als 

b. falsche For ts c hrettungen 
vermieden werden. WeuD zwei Stiamen aait eiiiander in Oktaven 
odef Quinten fortschreiten« 



2S3 
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SO bat dies in vielen Fällen eine. widrige , oder nnerwiinschte 
Wirkung; — in andern Fallen frdlieh wieder nicht. Man nennt 

eine solche Fortschreitung 

falsche Quinten und Oktaven*) 

öder kurzweg Quinten, — Oktaven. — So lange man nicht ein- 
sieht, unter welchen Umständen Quinten und Oktaven zulässig sein 
können, thut man wohl, sich an das Verbot zu hallen, und den 
Akkorden durcli autiie Lage oder Stimmführung^ z. ß. 

• • 9) Aadr» , bUweilea «beHAilU MMA^ forMa«j|kMif e», die pqgeaMilea 
ver#eekl6i.Qii inten und Oktaven n. a. w. ai8geii,;Wi|r. ;jyieher j^nos itber- 

gehen , um üem Schüler nicbtsaviel, ^ dieMID Ort nothwendig aovoUstSndif 

Bleibendes darzubieten. So irnss auch weifcr unten dfe L^hre vo» der Ver- 
dopplung solcher Töoe, die eine nothwendige ForUolireitaBf (Anfiüseag) fadem,, 
übergangen werden. * ' l i'! « *: I 
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auszuhelfen. 

Nicht begrifTen in die obige Regel sind Oktaven , die , ohne 
Zwischeutöne , blos als VerslUrkung einer Stimme 
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auftreten , oder Verdopplung zweier und dreier Stimmen in höhern 
Oktaven , z.B. 



266 



die sich sogleich als blos füllende und verstärkende Verdopplungen 
kund geben. In der Hegel verlangen endlich gewisse Akkorde 

c. bestimmte A uflö s un g eriy 
das heisst : Bewegung einiger oder aller Töne in bestimmte Töne 
eines andern bestimmten Akkordes. 

V^ora Dominautakkorde geht in der Regel 
die Septime eine Stufe hinab, 
^j, , die Terz eine Stufe hinauf,, ,i. . ,MiufU M M 

der Grundton nach der Tonika, ii» j5i*T r»!» 



■v> >\'\\. -g^ ' *" *»«•'•'• •■IUI 

Septime und Terz behalten auch in di*n Cmkehrungeaiu.b^a. 1 



III I UI iu ir. ivx 2 iiii 




so wie im abgeleiteten verminderten Oreiklang und "seinen 



Umkebrungen 

^^^^ 
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diese Neigung. Auch alle unmittelbar vom Dominantakkord herge- 
leitete Septimenakkorde befolgen das für jenen bestehende Gesetz. 

Auch die Nonenakkorde folgen dem Gesetze des Dominant- 
akkordes ; denn sie sind ja aus diesem Akkorde hervorgegangen. Die 
None aber, die in ihnen zu der Septime hinzukommt, geht auch mit 
der Septime , nämlich einen Schritt abwärts. • < 

15* 
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Die von den Non^iiakkordl^ Üfgel^eten Septi* 
menakkorde sind wieder nielts, als Noneiiakkorde ohne Omnd- 
toii$ folglich bewegen tick all ihre Töne — 



wie aie im Nonenakkorde seihet gethaa. 

Die Umkehrnngen dieser Akkorde behalten wieder dieselhen 
Bewegungen bei; z. B. — 
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Haben wir bisher uur allgemeine AndeuiuDgen über den Ge- 
bfAttch der Akkorde ertheilt, deren AusftihruDg in die Komposi- 
tionslebre gehört: so miUaen nun noch zwei Anwendoogen i>estiiafli- 
ter mitgetbeilt werden. 

7. n • r S e k i u 9 9. 
In der Regel will jedes Kunstwerk, also anch jedes Tonstfid^ 
bestinunt nnd befriedigend ahsebliessen. Wie ist das nun nn 
bewirken? 

Harmonisch dnrefa die wichtigsten, bezeichnendsten Akkorde 
der Tonart, durch die Verbindung 

des Dominanlakkordes und 

des tonisehen Dreiklangs, 
und zwar in der ursprüngHehen Stellung des Grundtons, nicht in 
Umkehrnngen des einen, oder des andern. 

Melodisch dadurch, dass der wichtigste Ton, 

die Tonika, 
in den wichtigsten Stimmen, 

llber- und IJnterstirame, 



Rh fth misch dadurch, dass der Schlussakkord aaf einen 
Haupttbeil falle. — Hier also 




jeder Hinsicht befriedigende und desshaüi 
ToU^ommene Sc blässe. 
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sehen wir bei a melodisch unvoUkomoHie , bei b rfaytbmiich , bei c 
haimoniseh nnvoUkommne Schlüsse. 

Der voUkommiie Schluss gebührt dem wahren Ende eines Stt- 
seSf s* B. einmr Periode» and heissi daher ganzer' Schlnss oder 

Ganzschlnss. 

Wie soU aber der Vordersatz einer Periode sehliessen? — Die 
gsnze Periode « oder der Naehsatz scUoss von der Dominante anf 
die Tonika. Wie nun Vorder- nod Naehsatz Gegensätze, dorch 
ealgc^engesetzte Aiebtang der Melodie antersebieden sind; ao ist 
aaeh natürlich der Schlnss des Vordersatzes das Gegentheil ▼on dem 
Sehlnsse des Nachsatzes oder der ganzen Periode. Folglich wird um- 
gekehrt der Vordersatz von der Tonika anf die Dominante schGessen. 
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Bisweilen setzt man jedoch statt des tonischen Dreiklangs den 
der Unterdominante (den dritten wichtigen Akkord) und bildet den 
Uaibscbiuss so: 
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Diese Sehitee beissen 

Halbschliisse*) 
Hierbei erinnern wir ans von S. 197 der Anhinge, dnrcli 
die nnsere Perioden verlängert werden« Em Anhang gehM za der 



^ Bitweileo Dimml der Halbscblass auch tbeilweise die Form eines voll- 
kMUlBeB 4«tDttebliiMM tu. Sebriebe man s. B. In einem Tenttlicke aas Ciw to: 



tn 





M wXre vom zweiten zum dritten Takt eigentlich eio Ganzschlass, und zwar 
in Gdüv femacht; die mebriDals aachfol(ende Formel des Haibscblus«e5y oa- 
«eoUieb daa «ebrmaUge c — würde abar zeigen , dasa man ian Graad» 
aiabt Mab Cdar iv gebea , aaBdera la Cämr s« aehlieaaea WUlaaa gewaaea oad 
daaa daa Gaosa amr aia varatfffklar HalbaablsaB aaf 4ai DaaüMata vao C aaU 
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Periode selbst, aber er iritt da ein, wo diese eigentlich schiiessea 
:ioUte. Wie ist nuu die V erbindung zwischen beiden zu erhaUen? 

Erstens dadurch^ dass man zwar die Periode voUkommeil 
schüessiy aber vom Schlussakkorde schnell weitergdil. 
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Di^e ADbifipfoDg ist frdUch ndr eine läb^Udtt^ nfc« 
befriedigende. . 
Zweitens dädnrclt, dass man den SeUnin der''^riod^1^ 



die obigen Schlosse) in einen anyollkonimeneii V^rwaiii^)^^ 
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Drittens (la(iüii:h, ddai» iiiaii dem, den Schlii.ss bewcrkstelUgeu- 
den Domina tii tkkord eine von seiner ursprÜDgüchen Richtung ab- 
weichende AuÜuäung giebt, z. ß. 

m ' 
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und, statt in den Schlussakkord, in eine fremde Tonart ausweicht, 
lim in dieser den Anhan^^ zu beginnen, und dann wieder in den 
Hauptton zurückzuleni^en zum wirklichen Ende des Satzes. F^ine 
solche , an die Stelle des eigentlich angedeuteten und eingeleiietea 
Schlusses tretende Wendung in eine neue Tunart wird 

Trugschluss 

genannt*). 

8. IJ a s y o r s p i e f. 
Aus mancherlei Gründen ist es bisweilen rathsam, den eigent- 
lichen Beginn einer Masikeuffiihrung noch musikalisch einznleiteD, 



^ Nicht nitririhiit woUeo wir lantn , dats di« Art, wie di« vier Stiaaet 
•ich SU eioen Scblass (aus d«M Doninaol-Akltord io dea toaisehea DrrilLiang) 

oder auch Halbscblusse brw f'^en , von der alteo Theorie Klauseln, Tiod der 
Einschritt der vier StiniineD uns dem Domioantakliarde (oder dem soagtigen vo^ 
letsten Akkorde) io dei Schlvfsakfconl vach jeder der StittBm: Didkutklaaael, 
AU-, Tenor-, Bassklaasel ^eiiaont worde. — Wcizv sieh Mil ae l4el Nimei ISr 
«iae ae eiafaehe aad leichtCtMliche Saehe hehäaftaf 



"V 
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z. B. um die Zuhörer aufmerksam zu machen, den Sängern den 
Ton anzugeben , in dem sie einseUen sollen u. s. w. £ine Aoicii^ 
fiinleitiing heisst Vorspiel oder 

Präludium. 
Am natürlicbsten ist es dabei , die Tonart kenntlich zn maeben, 
in der nachher musizirt werden soll. 
'Wie ijeschieht dies? 

Am einfachsten durch die Angabe des tunischen Akkordes, ein^ 
malig oder mebrmalig, m verscbiednen Lagen oder Umkebrnngeni 



281 



£S": 



i 



-<5 <S O l <S. 



JLJ- 



zo: 



f 



nit uancAierlei Verdopplungen, anf- oder abwSrts oder schweifend 
tt* 8« w. 

Batschiedaer doreh Verknüpfung des DownaBtakkiMPdes nnd 
tonisehen Dreiklangs, wie in Nr. 273. Auch hier kann jeder der 
beiden Akkorde dun^ Lagen nnd Unkehningen geführt, oder sie 
kfianen beide abwechselnd durch yerschiedne Umkehmngen geführt 
werden, z. B. 
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was denn schon ein mannigfacberes Spiel ergiebt« 

Vollständiger endlich , wenn mau die nächstverwandten Akkordei 
oder sogar die Harmonien der nächsten oder ferneren Tonarten, 
aber in guter Verbindang^ dazu zieht { z.B. 



«3 
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BrUvtenmg über die kier and in No. 380 gebfMahiM Aftioide 
aw frtmdMi ToDMen bringt der folgende Absdiaitt. Bier keanH 
ttrid kann nnr dat Netbdiirftigste gegeben werden ffir die, wikkt 
neeh ffiobl irr ader niemaia an» Btndinm der Romposilien Zeit in- 
den. Alles Weitere, Reiehere nnd Schönere muss diesem Stndiua, 
— oder den gnten Glfieke des Versacbeaden iberlassen bleiben. Ob- 
gleicb gar nicht davon die Rede sein kann, Uer nnr einiger- 
naassen vollständige Anleitung zu geben, oder aach nnr ein einzi- 
ges Kanstgesets befriedigend daranstellen » so wollen wir den Di- 
lettanlen in einstweiliger Hülfe doeb noeh einen Rath ertbeilsa, 
der ihn viele Fehler ersparen wird. Wenn er nnen Akkefd nit 
d^ andern verbinden will, (raebte er: Jeden Ton, der beiden Ak- 
korden geraeinscbaftlicb ist, in derselben Oktave nnd Stinme bci- 
xnbebalten nnd jeden neuen Ton derjenigen Stimme cn geben, die 
ihn an beqnensten erreichen kann, die ihn an nächsten zn ibrea 
vorigen Tone h^t. — Keineswegs aber darf dieser Wink als eia 
allginelnes, überall geltendes Ranstgesetc angesehen werden. Be- 
spiele geben alle hier nitgethelhen Sätze. 
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Di« Modulation. 

Grössere Toiistiicke beschränken sich in der Kegel nicht auf 
deo Umkreis einer einzigen Tonart; sie verla&seu die, in welcher 
sie begonnen haben , gehen in andre Tonarten über, und kel^'en 
aus diesen in die erste Tonart zurück, ^ffk )^ i))r 4u schliessen, — 
oder auch sie nochmals zu verlassen. 

Die Tonart, in welcher ein T^n^^ück zu Anfang und zumeist 
flipil aufbftlt, ti«MS( der Ton oder 

H a u p t t 0 n 

des Stückes. Der Austritt aus einem Ton (einer Tonart) in einen 
andern beisst 

Ausweichung, 
uod f wenn man in dem fremden Ton längere Zeit verweile^ will^ 

Üebergang. 
Das ganze Wesen aber von Ausweichung, Uebergang und Rück- 
gang iQ dei| y^uptton heisst 

Modulation. 
Tch sage also: diesrs Tonsliick gehl aus dem und dem Tone, weicht 
m meliiere Tonarten aus, geht in diese, jene Töne über, kehrt 
zurück in den Hauption ; dies ist seine Modulation. 

Uebrigeits wird in einem weitern Sii)D§ ^s^s j^ajuze H^rmo- 
l^iegewchp Modulation genannt. 

Einige Kenntuiss ^ oii der Modulation ist jedem Musijcübenden 
hülfreich, war' es auch nur, damit er stets wisse, in welchem 
Ton er sich eben befindet, um hiernach Notep , Akkorde u. s. w. 
leichter und sicherer zu lesen und manche Wendung (z. B. die 
Auflösungen der Septimeu- und ISüneuakkorde) mit einiger (icwiss- 
lieil voraus zu errathen. Hier kann freilich nur das Nolhdürftigste 
erwähnt, werden; vollständige l]i)(erweisun^ giebt die Komposition^- 
J^hrc. 

A. fi^i^i» fler Mfi^MßU^H. 
Wohin» i» welehe TbnatteB mII oilor kaut mMSai weNenT 
Im A]lg«aieiii«i »I auf (Bete Fra^ m antworteD, ilass der 
Havptton i» dar Ri^ voitend^B, daa girtalaft Baanrk lai 
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Gauzen einnehmen, und den Srhfuss desselben erhalten muss. Ihm 
scbliesseo lieh danii in der Kegel die nächstverwandten Ton- 
arten 

beider Dominanten 

and 

die Paralieltonarte n des llanpttoos und heid^r 

• * I^omiwa o ten •) ^ ' 
an« und erst nach ihnen, in niinderm Maasse, kann die ModuUtkiB 
sich atieh auf entlegaere Tonarten wenden. .Diese werden in dar 
Regel Our aasweicbun^sweise berührt, in jene geht man ökir^, «H 
in ihnen einen erheblichen Theil des Ganzen danctulefieft^'^j^''^.^ - 
Die wichtigste Tonart in Tonstückcn, die' in ttniBiii' Diuitine 
Mehen, i«t aber (nächst dem Ilaiipltone) , ' ^r^tf 

die Tonart der Obefdbininap t«; '^'^'y^ 
and in MolUonstücken • ' • b ju* laU 

•die parallele Durtonart. " " 
Auf die zahlreichen Aosnahmen und die weitere Aasfabrang 
dieser Aegel können wir uns hier nicht einlassen. 

B. Mittel der Mo dul ation. 

Wodurch bewirkt man Ausweichungen? — Diese Frage beant- 
wortet sich leicht, wenn wir uns erinnern, dass Ausweichen nichts 
anders heisst» als: eine Tonart mit einer andern, also — die Töne 
einer Tonart mit denen einer andern %'ertauschen. Wir weichen 
von Cdnr nach £!fdar ans, wenn wir nicht mehr die Tonreihe 

c — d — • — f — ^ — « — c» 
sondern die Tonreihe 

et — ff — g — «# — ^— c — d — 
ZOT Grundlage unserer Komposition machen. 

Nun sind aber die Tonarten meist nicht in allen, sondern nur 
in einigen Tönen verschieden; £<dar z, B. ist mit Cdur in den 
Tönen y*y g» d übereinkommend^ dagegen durch die Töne t9g 
asy b unterschieden. Wir brauchen also nicht alle Tonstufen, son. 
dem jedenfalls nar die abweichenden zn berücksichtigen, z. B. für 
den Uebeigang aus Cdar nach ^«dor nur die Töne es, as^ 

Allein auch das erweiset sich unbefriedigend. Die Töne es — 
as — b sind nicht Mos in ^^dur, sie sind auch in ^«dur, Desdnr 
u. s. w. einheimisch; ihr Ei[itrltt überzeugt uns vielleicht davon, 
dass wir nicht mehr in Cdur, nicht aber davon, dass wir in 
iEfdur sind ; — es könnte ja auch As^ J^asdur u. s. w. sein. 

Wir sochea nach einem sichern Kennzeichen, and finden es 

im Dominantakkorde, 
l^ena der Dom in antakkord einer Tonart (Dar und MoU) findet sieh 
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jt in kdner andern Tonart, ist 4«iMr (S. 218) das lidMnle Ztiehn der 
fflioigen, folglich aaoh das sicherste Merkinal deradbeo, wenn de neu 
eintritt. Wir haben z. B. S. 217 gesehen, dass der Dominantak- 
kord g;^h — d^f nur io Cdiir oder MoU möglich ist. Wenn 
nun lo ^eapem Toiutück aus l>, F, ^dur n. a. w. dieser Akkord 
erseheiiity ao aagl ler nnsy dass wir nicht melir tu der enten. 
ToMtt, «oBdem in Cdnr oder IM aiad« Dagekelirt: befinden wir 
uns in Cdnr nnd es ersebetnt der Dominantakkord t — gis — 
so sagt er nnuB, daas nun niekl mehr Cdfir, sondern ^dor od^i: 
Mi^ll der Sitz nnsers Tonstuckea ist« Hier ein Paar Modnbitipiflii. 
mit demselben als Beispiele. Wir gehen von 



€ nach D C nach B C «ach Dei C nach E. 




So erseheint uns nun der Dominantakkord als sicherstes Merk- 
mal, folglich auch als 

sieberstes Mittel 

* 

der Ausweichung« und wir finden nochmals seinen Namen gerecht- 
fertigt, denn er lenkt, er beherrscht die Modulation. — Erleichtert 
wird uns diese Aufgabe, wenn wir in sehr fremde Töne gehen 
wollen 9 oft durch vermittelnde Akkorde , z. B. von 



C naeh B C naeh £• C laeh Des. 




oder durch enharmonische ümnennung der Akkorde z. B. von 



Cüi(d«fSrDas) na«b Bs Gas (dafür Fis) nach 6. • 

y j -cr 

An dieser Kraft des Dominantakkordes nehmen vollen Antheil 
die beiden Nonenakkorde, 
denn sie enthalten ja den ganzen Dominantakkord, folglich alle 
seine Kennzeichen der Tonart; und öherdem bezeichnen sie auch 
noch das Geschlecht, — wiewohl man bisweilen auf den kleinen 
Nonepakkord Dur statt des zu erwartenden Moll folgen lüsst, 
gleiefasam in einer beiliofigen Ausweichung. 

Ferner nehmen an der modnlatoriscben Kraft des Dominant- 
akkordes Theil die von den Nonenakkorden abgeleiteten Septi- 
aennkkorde nnd der verminderte Dreiklang* diese jedoob 
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mit Buidmr BestimnUieit*). Sogar du grotter oder klemw Drei» 
klaog, ja «iler UnftindM leibst ein mmAmu Tm**) kmn mdir 



*) tJator «ilan Aasweichooi^stkkorden erwaiMt sich ktioar gewaodter, alt 
da« TaraiBdarta Saptinaaakkard. Das Bilattantaii sa GoUdlaB, ffe 
g«ni rtahtvalchneb prälodirea Qod fantafllren «Sgaa, ehe aie Kompontion ata» 
diraa , wfM wir tioa« Miak mI 4iaaa» 6al«faakflitfnMakar für Ataw)aifl«i«i» 

Der varmin^^rt« 3«ptiin«n9i(.kord tK^t d«» JBigae, dass seine UmkebruDgea 
wiadar wia vamiiHlcrta SaptfaBBsakkarda klingeo. Dvon er bastabt m lastar 
hlafsaD Tariaa; wird Bon dar Grandtaa Iber dia SapHiia gaaatst , aa bfidat aM 
aiaa ftbamiaaifa SakBBda» 



A-Pioll Fit-moll 




2. B. bei der Lmkelining von f^ts — h — d — f die iibcriuässtge Sekunde f^gis. 
Qiei« ii|»er isl eu Ii »rm Ollis eil gleich eioer l(.leiu£a Tcrx — ^ü; ^l^lich 
ist aia Basar venBiadertar SaptlnaBakkard aiSi — gU — il antstaadaB, der vaa 
ia eine oeue Tonart fährt. Also besitzen wir ia jadaiB vermioderten Septimeoo 
akkorde den Schlüssel sn vier verschiedoen Tonarten , — narolich dem Tod, in 
dem wir nn? tießndeo , und drei Aosweicbongeo. Der verminderte Sflptimenak«> 
kard von ^^oil z. B. i^U—rk — d — f) ffiohl dqrch enh(ur«uai«Gii« VorwaiMUaB- 
folgende ^nsweicbanf^en nebst y^rooU an die Haod. 




Maacberlei andre Verwandlungen übergekaB wir^ valUt&adigara ABWaiattBf 
Bod Erläaternng giebt die Kompositionsleti rr. 

VoB hier aas hat die ältere Tbeorie die Lehre von der Modulation ao 
diaiafaBBBaiaBliBittSBa sabsada». UUXbtm aalH» bald dia aiabant» Stafa 
der TaalalUr («• B. in Cdnr ia Fdnr e) sflp} dl^ar aaiae iBteiaisehe 
3eneniMia9 : aubsemit onium rngdU Allein, wenn ich oud von C nitch 

Sehen will: ist mir dann der Ton e eia geuäg;;endes^ oder überhaupt ein Zeichen 
er neuen Tonart i<'dur? Bald sollte Leitton derjenige Tbn sein, in dean sich 
aiBBTaBBrt vaa dar «Bder» Boteraehiad. alaa va» Otn Bteb Mar sw 
lihrvi, wiiB^teLaillaB« wallt» ata» ater m Jl aaali #, aaiwiadtMt 
h, sondern p der Lciton sein , falglleh w|ia d|ft.AlfR|M aiaas Laittaas iBiatac 
scUwaaJ(,e^4< Erfahren wir aber vollends in der Harmonielehre, dass einzelne 
Töne aiu}h ohne allen ^iofluss aufHarmoüie und Modulaiiun eiotxdten können, 
I. B. ala d IB dar obae Leb erlang in t : ao zeigt »ich die Lehre voBi Leittoa 
TaHaadf aagei^gaad. 
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oto weniger lieberes Mittel der Aasweichuog werden; hieriÜMr 
kann jedoch du die Konpoeitioiislelure hinreieheBde Amkanft er- 
tiieileii. Hier — - 
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habeu wir einige nächstliegende Modulationen zu einem harmoni- 
schen Gange vereinigt. Er beginnt in Cdur, gebt bei a durch den 
verminderten Septimenakkord nach ^moll, bei b durch den Domi- 
nant- oder vielmehr dessen Sekundakkord nach DmoW, bei c durch 
einen gleichen Akkord nach (rdur, das sich bei d in G^moll ver- 
wandelt u. s. w. Bei i und k stellen sich auch Nonenakkorde 
ein; — der Schluss fehlt, das Ganze ist freilich von Ausweichun- 
gen überfüllt I weil man blos deren recht viele zusammenbringen 
wollte. 
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^Weimter Abschnitt« 



Die Bewegung der Stimmen in den Akkorden. 



Von llaus^ aus haben wir die Akkorde nur als Resultat des 
Zusammentreffens verschiedner Stimmen betrachtet*). Die Stim- 
men, die Melodie jeder Stimme, das ist das Lebendige, und zu 
diesem kehren wir wieder zurück. 

In vierfacher Weise bewegen sich die Stimmen durch Akkorde; 
wir haben wenigstens das Allgemeine dieser Bewegung anzudeuten. 

7 — 1. Bewegung innerhalb eines Akkordes, 

Jede Stimme, oder auch mehrere Stimmen mit einander kön- 
nen auf mannigfaltige Weise innerhalb eines Akkordes von einem 
seiner Töne zum andern gehen. Man nennt diese Benutzung der 
Akkorde zu melodischen Gestaltungen 

harmonische Figurirung, 
oder auch , mehr aus dem harmonischen als melodischen Gesichts- 
punkte, 

Brechung der Akkorde. 
Hier ein Paar Beispiele aus dem Akkorde c — e — g. 




Wir sehen hier die bereits S. 189 erwähnte Grundlage von 
Melodien benutzt; es versteht sich von selbst, dass jeder Akkord, 
also auch eine Akkordfolge, z. B. diese 



292 



in folgender Weise, 

293 ^=~"' 

oder 



3 



ff 



^) Obwohl die Natur selbst io deo mitklingeadeo Tönen einer Saite 
{C—r—g — c — e— ^f) einen Akkord ursprÜDg;iicb erwacbüen lässt. Vcrgl. 

S. 151 und die KompositionsUbre des Verf. Tb. I. 
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und auf vielfach andere Arl in Melodien aufgelöst werden kano. 



' 2. Gleichzeitige Bewegung in den Akkorden* 

Hiermit isl der gleichzeitige Fortgang aller Stimoien von einem 
Akkorde zum andern gemeint, deo wir in allen harmonischen Bei- 
spielen (No. 250, 292 u. a.) vor ans gehabt haben. Da alle Stirn* 
neu Schritt für Schritt mit einander gehn , so haben wir in jedem 
Moment einen ganz abgeschlossenen Akkord vor ans, z. B. in 
No. 290 erst deo Akkord <^ — e— dann g — k — d-^f u. s. w. 

Diese Bewegnngsweise bedarf also für sieh seihst keiner wei- 
tem Betrachtang 4 sie bietet ans nur den Gegensalz znr folgenden. 

3. üng leichzeitige Bewegung in den Akkorden. 

Sie besteht darin, dass eine oder ehuge Stimmen zu einem 
zweitea Akkorde sebreiten, wihrend andre noch im ereten yerhar-^ 
ren. Es sind hier folgende Gestallen zu unterscheiden. 

a. Der Verhalt. 

Vorhalt*) nennen wir einen Ton, der aus einem Akkorde sich 
in den andern, dem er nicht eigen ist, hineinzieht, bis er. später 
einem Akkordtone Platz maebt. Hier sehen wir — 



^) Auch Re tu rd a tio D gtoaoat j d«r bezeicboeodere, aber weoiger üblicbe 
Name tstt A«fbtlt. 

Wir kommen bier nochmals auf die S. 213 erwlfcnlen aagebliebaa UadatinaD* 
und Terzdezimen-Akkiirde zurück. Sie sind oichts weiter als Vorhatte^ 
die sieb über ein^m oder mehr Tönen des folgenden Aklcnrdps zeipen ; »ler an- 
(ebliebe Undeziinenakkord zeigt sieb Nr. !296 bei e, der Terzdezijucnakkord bei 
t uud g. Weoa man ooii .aas der Kumpasition&lebre weis9^ das^ cm Vor- 
baltstoD io der Regel nickt f letebxeitig mit den Akkordteoe, dessen Stelle er 
eiutweileo noch einnImBt, EusMiiientreiren darf; so begreift aan, waran diese 
aogeblicheo Akkorde keine. Terz babea können; statt dieser Terz sind 
ja Vorbaltslöne (oben y und rf) \ orbanden. Aber eben hieri« rei^rt sich die üo- 
gescbicktiteit, eiae so leicbt erkiarli< hc Gettaltuug füc erneu Akkord au»^«- 
b«a zu > Wollen, der zwar vom Gruudloa aus terzenweis gebildet sein soll, aber 
gWaHMamü anfKogt, keiie Ters na haben. Wollte ninir äVar' ddcb ser Bi^ 
klSraag der bei f und g gesdglen . Vorhalte jsne eingebildeten Akhofde oooeb« 
HOB : wie viel andrer Annabnen bedürfte es dann noeh fttr die SrhllvMg ter- 
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bei a den Tou g aus dem ersten Akkord in den Dreiklang y*— ff — c 
hineinranken und sich dann erst in den Akkordton f hineinbewe- 
gen, oder (nach der KunsUprache) sich auflösen. Bei b ist e, 
bei c ist A, bei d ist d und h Vorhalt; die letztern lösen sich 
nach oben auf, kommen also von unten, und heissen desshalb Vor- 
halte von unten; die andern im Gegensatze dazu werden Vor- 
halte von oben genannt. Bei e, f und g sehen wir Vorhalle 
von oben und unten zugleich angebracht ; f und a lösen sich nach 
unten, h nach oben, d (bei g) einmal nach unten, einmal nach 
oben auf. 

b. Der vorausgenommene Tan, 

Wir sehen ohne weitere Einleitung (die Vorhalte wurden doch 
dadurch eingeleitet, oder vorbereitet, dass sie als Töne eines 
frühern Akkordes schon aufgetreten waren) einen Ton in einen Ak- 
kord treten , der gar nicht ihm , sondern erst einem später nach- 
folgenden Akkorde angehört; wie hier — 





^ — \ — 


-^^-^ 




bpM — ^ 

( tr^ 




L--. i- 


iz^=t:^f: 

u. s. yv. 




^ 





bei a in den Akkord e — g — h ein gar nicht zu ihm, sondern erst 
zum nachfolgenden Quintsextakkorde gehöriges c, — und bei b zu 
dem Akkord d—ßs — d (a fehlt, und g ist ein Vorhalt) der ganz 



aodero Vorbalte! Oder man müsste in völlifer Inkonsequenz einige Vorhalte 
rdr Akkurde nehmeo^ andre als Vorhalte gelten lassen. Und wie viel doppelte 
und dadurch verwirrende Regelu brauchte mau bei solchen INotengruppen (z. B. 
in IMo. 296 bei a und c die tiruppen^* — a — c — («« oder e) — ^ und c — e — 
(^) — A), die bald wirkliehe Akkorde sind , bald blos Vorhalte, die den Akkor- 
den ähnlich sehen ; während nach der reinen und klaren Vorbaltlehre eio ein- 
ziges Gesetz Alles lenkt. 
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fremde Tod es tritt, der erst im Noneoakkorde des dritten 
Viertels ciDbeimisch ist. Mau nennt solche vorzeitige Eintritte auch 
Antizipationen. 

e. Det Hes^enb leibende oder* H alteton, 

I Ii • 

' Bei den Vorhalten haben wir einen Ton blos aus einem Akkorde 
in einen zweiten hinübergezog'en. Hallen wir aber einen Ton fest, 
bis ein ganz fremder Akkord, oder deren mehrere, z. B. 



298 



vorübergegangen sind und endlich wieder ein Akkord auftritt, in dem 
jener Ton enthalten, mildem er also versöhnt und verträglich ist: 
so nennen wir solchen Ton einen liegenbleibenden oder Halteton. 

Er bildet ein festes Band der sich über ihm zusammenreihen- 
den Akkorde. Daher bedient man sich der Form eines liegenblei- 
benden Tones, um, etwa nach einer weit und stark geführten Mo- 
dulation , die Rückkehr in den Hauplton mit besonderer Kraft zu 
bewirken. Es wird dann die Dominante im Basse festgehal- 
ten und darüber eine mehr oder weniger ausgedehnte Harmoniereihe 
ausgeführt, in deren Akkorden der liegenbleibende Ton bald ein- 
heimisch ist, bald nicht. Hier — 
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seilen wir ein solches Gewebe vor uns, das in der Kunstsprache 

Orgelpunkt 
genannt wird. Der liegenbleibende Ton g ist im ersten Akkorde, 
g — h — (/, einheimisch, nicht in den folgenden a — eis — e*) und 
d — f — a; dann wieder in g — h — d — f, in c — e — g^ g — h — d 
und nicht in ßs — a — c, und so fort. Die obern Stimmen eines 
solchen Orgelpunkts werden übrigens in der Kegel melodisch reicher 
ausgeführt als hier geschehn ist. 

Dieselbe Gestalt wendet man auch wohl auf der Schluss- 
note des Basses an; man hält die Tonika fest und lässt die Ober- 



*) Oder bildet er etwa mit a — ci» — e einen Dominantakkord a — eis — 9'~gf 
— Ein solcher müsste sich nach d — ßs — (oder /) — a auflösen nnd das g als 
Septime (S. 227) nach y^oder^ gehen ; da dies hier nicht geschieht, so kön- 
neo wir aoch g nicht als Akkordton , als Septime zu a — ci'jr — e aosebn. 

Marx, Allg. Musiklehre. 4. Aufl. 16 
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stimmen in mannigfachen Harmonien darüber hinweggehen. Ja bei 
•sehr ernsten und gewichtvollen Tonstiicken wird auch wohl der 
erste Anfang in dieser Weise gekrönt und befestigt. Eins der er- 
habensten Beispiele ist der Anfang der Malthäiscben Passion von 
Seb. Bach. — Und endlich lässt man statt des Basses auch wohl 
die Oberstimme oder eine Mittelstimme , oder Oberstimme und Bass 
zugleich liegen. Diese letzte Weise tritt meist für die Schlussnote 
selbst ein , die vorhergehenden mehr im Lauf einer Komposition, 
die ersten beiden (wie gesagt) zur Einleitung und V erstärkung des 
Schlusses. * 

4. Bewegung zwischen den Akkorden. 

* Endlich kann eine Stimme von einem Akkordion zum andern 
zwischenliegende Töne mitnehmen. Hier — ^ 

abab acda 

-O^J I J J , J .1 
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sehen wir ein einfaches Beispiel solchen Stimmganges vor uns. Die 
Oberstimme hat bei a Akkordtöne, nimmt aber dazwischen bei b 
Töne mit, die gar nicht zu den Akkorden gehören; sie geht durch 
diese Töne durch, um wieder zu einem Akkordton hinzukommeD 
daher auch dergleichen Töne DurcbgangstÖne , oder 

Durchgänge 
heissen. Den Ton bei c können wir ebenfalls einen Durchgangs- 
ton nennen , oder annehmen , dass durch ihn der darunter liegende 
Quartsextakkord zu einem Terzquartakkord werde. Gewiss aber 
ist der Ton bei d , nämlich e , ein nicht zum Akkord gehöriger ; 
er tritt zugleich mit dem Akkord ein, und verdrängt einstweilen 
den rechten Akkordton (d) von seiner Tbeilnahme am Eintritte des 
Akkords. Solche Durchgänge, wie der bei d, werden auch wohl 
Wechseltöne, oder 

Wechselnoten 

genannt. 

Nicht blos ein einziger, und nicht blos diatonische Töne, son- 
dern auch zwei und mehr, auch chromatische Töne können als 
Durchgänge benutzt werden , wie z. B. hier 
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bei a die Töne e und fs^ bei b die Töne eis, d, dis und e; und 
so bilden sieb aus Durchgangs - und Akkordlönen alle Arten Läufer 
und Figuren , z. B. 




aus. Und da man nicht immer Zeit hat^ alle Zwischentöne zu 
durchgehen , so nimmt man auch wohl statt der ganzen diatonischen 
oder chromatischen Tonreihe blos die den Akkordtönen zunächst- 
liegenden Diirchgangstöne, die man 

Hülfstöne 
oder surungweise Hülfstöne nennt, z. B. in dieser Weise: 




um neben der vorherrschenden Festigkeit und Klarheit der Harmo- 
nie doch grössere Beweglichkeit und Mannigfaltigkeit in die Melo- 
die zu bringen. 

Alles dies kann aber nicht blos in der Oberstimme , wie wir 
es bis hierher gezeigt haben, sondern auch in der Unter- oder 
einer Mittelstimme, z. B. 




oder auch in zwei und mehr Stimmen zugleich, z. B. 




statt haben*). Oeflers bilden sich aus gleichzeitigen Durchgängen 
in mehrern Stimmen Akkorde (z. B. Takt 3 die Akkorde./—« — rf, 
g — h — e, a — c — y, e — ais — eis,/ — k — </)» 

Durchgangsakkorde . 

zu nennen pflegt. 



^) In dieser, wenn nncb nur ucvollständigeo MiUbeiloDg über Durcbgiiof^e 
flodeo wir das in der Aomerknng S. 236 über die Uosicberbeit der logeoaDo- 
len Leiltöne als Zeichen der Aasweichang Gesagte schon hinreichend bestätigt. 
Wir sehen in deo obigen Sätzen No. 301 bis 305 viele Fremde Tone als Durch- 
gänge , Wechselnoteo und Hülfstöne , die gleichwohl keineswegs Uebergänge in 
andre Tonarten bewirken oder anzeigen. 

16 ' 
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In» ScMasw dScter ffireiM niisliU wmag&r als ericli9plinidffi) 

SümnfiibriiDg dnreh answeicbeiide Akkorde und- firettde Btvckgaiih 
töne in (gedenken, diA «fteir widdip ttd fshlerhift erscheint, eil 
mit den EfemeD 

Qaerstand 

bezeichnet wird. 

Wenn in iwei auf einander Mgenden Harmnien ein« Slife 
n ümw Sline crhtfbt «der hoefa, in der «■dem «miedfigt 
keMt» an »en«r nM« ^ einen Qoerstand, man aagti die Site» 
■en bilden einen Qnerstandy sin sind in dnev widwipfeebaiiini 
qnerständigen Verbaltnisae. Hier — 



h. 



806 
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sehen wir bei a den ileinca Dreiklau^i; von ( aul den grossen fol- 
gen; aber die Ueine Terz e» erscheiui in einer andern Stimme als 
zuvor die grosse, c; die eine Stimme singt e — c , während die andre 
c — eSf die eine scheiuL in CmuU zu sieben, wahrend die andre 
in Cdui:. tiieriu liegt ein Widerspruch, der sich auch ohne klaic 
Einsicht dem Gehör cmpfiDdlicb macht. Bei b haben wir denselbeo 
Fall vor uns, nur dass die einander widersprechenden Töne durch 
Zwiscfaentöfie (Durchgänge) geschieden sind. Der Widerspruch ist 
dadurch gemildert, wenn auch nicht beseitigt. Gewöhtitich wird 
der Querstand nur durch die Versäumniss des, von uns S. 232 er- 
theilten Rathes, jede Stimme in den nächsten Ton des folgeudeu 
Akkordes zu führen, herbeig^eüiügeu. Die obigen Modulationen bei 
a würdea nach diesAUL Aathe so — 



SOT 



ohne QncrstaBd auszuführen (»ewesen sein. 

Dass andre QnerstSnde wenii^cr misslallitj^ wirken, manche Ton- 
folge, die querstäudig scheint, ganz unbedenklich ist, sei nur au 
ein Paar Beispielen 





knraiichst gezeigt. 
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Ifan sieiit schon nach 4ieseB flüchtigoi JknileaiiiDgeD, wie im» 
iBwcfliiiiii Midi da* Gewtke der HarmoBie — mit aUcib, m 
ikm gdrifai jiili juisdelml^ md wie ootbualieb es wäre, in eiocr 
vorbereitenden Unterweisung, wie die aUfeMine JüusiUnbre 
oor «ein kann, anf vottsländi^e Bcletminf «ufizugebn. Diese iai 
■vr von der KMi^itionakrhi« m Mera, «nd «in Hanplgeiaiiitand 
derselben. Hier aber hmoU mm 49 viel angedeulel wcnleB^ daee 
der Schikr dadurdi «ivienigsieBs lewe nqgeföbre Vorslelioog von 4vk 
wiseUadim GeüaJUnngQn beluMM» die ihm uk den TaaAtüeken ee**' 



Aueb diese mt eiirieilende liaterweiswig wird ihm iieffoillieli 
weit awhvere Einsicht in den Sau und Inlialt 4er Tan» 
stiieke , wie ancb grössere Leiehligkeit in Hlotenlesen , in Aofiu* 
snng mä Vertrag ^ben. Ei gekdnt aber freilich eine nwiefaehe 
tidMwg »dazu, wenn der Unteirieht Fniohte tmgen seil. 

Erst« na aittsa der Sehnler jede Tonart, 4a»n jeden jÜBkord 
■it seinen Lagen» VnpsetoejQgen , Unkehrangen, und den für 
sdn« Akkerde rofgissehriebeaen Fertsehreilnngen aelhat auf dem 
InüroMBt .angeben, und «mgekehrt einen angegebnen Akkord aeban 
naeh 4tmm (CehiNr erkennen lernen, dies aker nebt kftes in einer, 
asndem naeh und naeh in atten Tonarten nkan. Besonders kildend 
ist ea fiir den Mosiksinn, wenn der SehMler sieh aoeh fibt, die 
XÜne jedes einzelnen Akknndes, and dann die Qi^rgänge des Be- 
minantakkordes , — z. B. in solehen Formen, 



80 wie dnr Nniren - und nbgeleiteten Akkorde mit seiner Stimme 
sicher und rein anzugeben. Nur das weiss man recht, was man 
(wenn nicht körperliches L'nvermögen hindert^ selbst hervorbringen 
kann, und wer nicht einen Akkord oder irgend eine Tongeslalt 
sehen nach dem Gehör erkennen und, soweit die Stimme reicht, 
idngen kann, der kennt sie noch gar nicht, oder sehr von weiteoi. 

Zweitens mnss der Schüler, und zwar in unermüdlicher 
Wiederholung, fertige Kompositionen genau durchgeben, und sich 
selbst Punkt für Punkt darüber fragen. Zuerst : 

welche Tonart 
gieht di^ Vorzeichnung und der Schluss zu erkennen? 

welche Akkorde? 

welche Ausweichungen? 
Dann , Stimme für Stimmt : 

woher dieser, der folgende, dritte Ton? 

Ist er Akkordton oder Dorcbgang? 
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So auch ist die Rhythmik zu prüfen , welche Ordnung , Taktart, 
Geltung, — welche Gänge, Sätze, Perioden u. s. w., wo diesel- 
ben beginnen und schliessen, zu untersuchen. Je f;ründücber man 
in diesem Alien verfährt, desto gewaudter wird man in der Ans- 
fubrung, und besonders 

ira Partitiirspiele. 

Denn selbst dem geiibtesteii Auge ist es unmöglich, in einer 
grossem Partitur alle Stimmen und in jeder Stimme alle No- 
ten stets gleiehzeilig und im rechten Tempo w ir kl ich vo m Blatt 
zu lesen. Wer aber im Akkordwesen, in der Ausbildung und Be- 
wegung der Stimmen Bescheid weiss, vermag aus einigen Noten 
die Harmonie , aus einer oder ein Paar Stimmen oft die andern 
wenigstens theiiweise zo erralhen und so der Partitur mit rascbam 
Ueberblicke Herr ko werden. 

So ist es auch schlechterdings unmöglich. Alles, was eist 
grössere Partitur enthält , auf einem Instrumente buchstäbliob wMer 
KU geben ; und war' es möglieh, so würde damit oieht immer zum 
Besten gelhan sein , es würden Töne und Stimmen , die im 
Orobesler unter den Händen verscbiedner Spieler klar aus einander 
treten , auf einem einzigen Instrumente verwirrend in einander flies«' 
sen. ' Der Partiturspieler muss also vor allem Wesentliches ven 
Unwesenlüeliem sa unierselieideD, jenes festzuhalten und hervorzn» 
heben, dieses unterzuordnen und odthigenfalls zu opfern wissen ; 
und auch dies wird ohne Hinsieht in den innem Bau des Tonwerlcs 
nie sicher gelingen, 

Es mag also jeder prüfen , wie weit ihm fHr seinen musihali* 
sehen Trieb Bildung vonndlben ist. Je mehr er das Bedtirfiiiss der 
letztern empfindet, för desto edler und wahrhaftiger mag er die 
Neigung zur Kunst halten, und je mehr er jenem Bedörfiiisse zu 
genügen strebt , desto, erfolg- und freudenreicher wird sieh sein 
Talenl bewähren. 
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D i e B e X i ff e r u a 

Vm nun dem Pai'titiirirspi' dpn Eiriitiick in die Harinoinf zn 
erleichtern, und dem Koni]KM!i> len tiue ScljuelLscinül /uiu iää>t;lu'ii 
Entwürfe seines Werks in dif Maml zn i^ohen. hnt uiau eine beson- 
dre, meist aus Ziffern l)«'Ntrlir!i'lr Si lii ill ('inL;rruiirf . diirt Ii die 
wenigstens d;»s Wichtigere ubei* Akknnlw i'M-n unü Modu!;il ion scli[irll 
und leicht au%ezeicbael uud gelesen werden kauu. Diese bchrilt 
nenai mau 

B e z i f f e r u I! 
uud ihre Zeichen mit diesem, oHtr dem Irenideu Worte: Si «na- 
tu ren. Die Bezillerung wird dem ßass , oder der je»1e«maiigen 
tiefsten Stimme zuertheill, iiher ndrr untei- iinn Huigezeichuel, uud 
flokbe Stimme zusammt der Bezitieruug hcis&i 

G e n e r a 1 b a s s. 

; .,' Die Austiibrung einer solcht^n Schritt heisst 

Ge«eralbassspielcn. 

und ist auch aus dem Grunde des tiriernens w(»rth, wcii aidücljcilei 
Kompo>!tioncn, Z. ß. Kezilalive (auch Choräle m manchen Hltern 
Choraiwerken), zum Theil.jfair niclil ausgesc.liriebeue Harawuie» son- 
dern dafür blosse Geueralliess- Bezifferung haben. -., , 
Hierüber theileii wir nun das Nächslnöthige mit 
ZuBä€list kommt e» bei 4er Bezifferuag darauf au^ was bezeich- 
ne! werden soll? 

lai blos eine I ntervalienrcihe , z. B. eine Oktaven-, oder 
Terzen-, oder Sexlenfolge gemeint, so setzt man über die unlere 
Stimme (wir wir zum TbeiJ scbon S. 28 gesehen haben) die Be- 
zeichnung 

aW Svn» oder alia 3«a, oder alia 
wie M oder «neb eine blosse 8, oder 3, oder 6, und über die 
folgenden Noten sehrKg aofwSrts gehende Striehe, wie bei b. 

a. «IIa 3« > 4>##^*^»»» b. 



diu 

Die AosfuhrnDg ist dann, wie van hier — 





348 




311 ßtsn^ 



bei a and b siebt. 

Soll ein Ton zu der Tonrt-ihe der Unterstimme liegen bleiben 
(oder stets wieder angeschlagnen werden) , so selzl man zuerst die 
Inlervallenziffer , dann einen langen oder mehrere kleine Horizon- 
talslriche. Der Satz a z. B. soll, wie bei b, ausgeführt werden. 





312 ^ 

*^ ^ ^ " fi _ 

Soll ein .Ton, oder eine Tonreihe der GeiieralbasssliiBnie gar 
nicht begleitet werden, so bezeichnet man jenen mit einer Null*), 
diese mit 

/. .y., tasto solo. 
Der Satz bei a soll so, wie bei b zu sehen, ausgeführt werden. 

h. 

SU 

Soll ein Akkord bezeichnet werden, so ist zu unterscheiden 
zwischen Dreiklängen und allen andern Akkorden. 

Dreiklänge, als die einfachsten Akkorde, werden ohne wei- 
tere Bezeichnung überall vorausgesetzt, wo kein andrer Akkord, 
kein atV unisono^ (alle Stimmen im Einklänge) , kein tasto so/o, 
air Sd« u. s. w. ausdrücklich angegeben ist. 

Abgesehen hiervon wird jeder Akkord nach den Intervallen 
bezeichnete« die ihm den Mamen gehen. Also 

6 bezeichnet einen Sextakkord (nämlich des Bassions, über 

oder unter dem sich die Zift'er findet) ; 
♦ oder \ bezeichnet einen Quartsejctakkord ; 

7 bezeichnet einen Septimenakkord, 

1 oder \ bezeichnet einen Qiiintsextakkord, 
J oder J einen Terzquartakkord, 

2 einen Sekundaakkord, 
9 einen Nonenakkord. 

Will man einen Dreiklang ausdrücklich bezeichnen , so nimnt 



man 



3, oder |, oder |, oder l oder I u. s. w. 



dazu ; so können auch bei andern Akkorden mehr Intervalle als io 



^) Bisweilen siebt man auch statt der Noll ein HäckclieD oder einen 

Querstrieb /} beide Bezeicbnangen sind veraltet. 
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der Ke^el nach Obigem ncHbig ist, oder alle, in Zilfeni 
werdeo» z. B. der TerzmiH- nad Sekoti^kkorid m 

keziiferl werdej^ 

, / H^^e Z^rn deulen auf die hezcicbnelen Slufen, wie 

ÄJJ^ (pc^ VjOfzCfC hnun j,' nach sich vorfinden. Kämen z. B, 
^ 0^ folgep4e Bezifferungen vor: 




■ t 

80 iDtisste der Terzquartakkord auf (t — a, <?, //s , der Quart- 
i^xtakkord u, ßs heissen. W ill iitaii aljoi zu einen) Akkurde 
Töne erhöhl oder eniiodrigl haben, die es der Vorzeiciinuug nach 
nichi sind, so setzt luaa ■ 
' ij| statt der Terz das zur Erhöhung oder Erniedrigung noibige 

H Oller j oder tf, 

2) vor j>f!f nnrlre Ziffer,, wie vor ei^e Note aöthige 
Verselzungäzeichefly z. B. 

Aach dii> Terz kaon man^ wenn es beliebt oder weon maii 
MissversUiodnissen vorl>«Bg6li . 49«»» l^jü Xil^ und VerseISQDge- 
leichen zugleich notireD. 

Stall der Kreaze pflegt man aueh die ZilFer Met so darcb- 
•ireicben, 

%t 9t 4« Ä« -O» T« 

Auch Doppelkreuze und Doppeibe*e werden yor deo Ziffern 
gebandhabt, wie vor Noten. 

Soll das loterviU eines Akicordes, das in der gewöhnlichen 
BezifferuDg niebt enthalten ist, erhöbt oder erniedrigt genommen 
wevden, to mnss -die gehörige ZiHer, ond vor dieser ^s nöihige 
Vmetzuogszeichen in die BesiffenHig gestellt werden. 

Als Beispiel fir alle djese Regeln ^ben wir Iiier den b«tif^ 
ÜBflen Bast der AttwrdMge Nn. m 



81& 
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ans dessen Vergleich mit der Harmonie in No. 290 man tieh leiisht 
tttr alle Pünkte verständigen kam. 'Bei a mosste vom Snkändak- 
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koNe ausser ier Sekiui4e Moh die Quarle in die Beziffemsg ken^ 
men^ danit man anMrken könne, dass die Quart« erhöht wurdai 
aoOtt. Dmalbe Fall trtk bei b ein; dessgleichen mnssle bei c und 
d die QiDBle im Septimen- und bei e die Septime im Noneaalkord 
au gleicheni Gmod io den Ziffern angeführt werden. 

Man siebt hier, dass die Bezifferong das Nötbigste, den Ak- 
vlLord selbst, genau in der Grösse seiner Intervalle angeben ka&n, 
die Lage der Intervalle aber niebt aosdrfickt BisweileB^Socbt man 
sie dorcb Stellong der Ziffern aozndenlen. Hitte man z. B. dem 
ersten Basston in No. 290 die Ziffern 



t 

8 

5 



untergesetzt, so würde man, da überhaupt für den Dreiklang keiüc 
Bezifferung nölhig war, erralhen können, dass die Ziffern auf die 
Lage der Akkordtöue Bezug haben. Bisweilen wird auch zu sol- 
chem Zwecke stall der 3 eine 10 gesetzt, wiewohl im Allgemeineo 
jede Zitier nur das Intervall, nicht ^ie Oktave, in der man es 
setzen soll, andeutet. 

Der Bequeraiichkeii wegen braucht man, wenn ein Akkord 
über einem fortgehenden Basse fortbestehen soll, statt mehrfacher 
Ziffern wagerechte Striche. Diese Bezifferung z. B. 



S16 



ist so za verstehen ; 



irr 
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zxr: 



Soll aber ein Akkord auf mehrem Stufen nach einander wie- 
derholt werden, so setzt man (wie schon S. 247 in Bezug auf ein- 
zelne sich wiederholende Intervalle angegeben ist) statt wiederholter 
Ziffern unter jeden Basstoo schräge Strichelchen. Dieser Bass also 

1 a • — *--t-#=^ 
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mit seiner Bezifferung ist so 



I 
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verstehen* « 
Finden ädi onter einem Vasstoile swei nier 




Digitized by Google 



fßß nß/^k mumiet, so «tribn dUe «ifpdieiilAliii iJkk«t4e 
Mder PK imwm Tmb f^wmvum wtüiuk, ihm 



ein- 
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zeigen an, dass zu C der Dreiklang, Quartsextakkord, Doniinaut- 
akkord von F, zu y der Dreiklaog u. s. w. genommen werden sol- 
len. — Wie sind aber dergleichen Akkorde taktisch zu vertheilen. 

Erst erhält der Ha u ptlheil und die gewesenen Haupl- 
theile, z. B. im Viervierteltakt das erste und dritte Viertel, dann 
jeder Takitheil seine Harmonie $ z. B. das obige Sätzcheo wäre 
«o — 



821 











I— Sr ( -t 


-äTI — 


ur' 1 













auszuführen. 

Hai ein Basston mehr Bezifferungen unter sich, als Takt- 
theile, so erhallen die Taklglieder besondre Harmonien, und 
zwar zuerst die der Nebenlheile und zuletzt die des Haupttheils, 
damit das Gewicht des letztern nicht durch einen zu beweglichen 
Harmoniewecbsel geschwächt werde. Mithin würden folgende Be- 
zifferungen 



i 



l t M f I Hl I n f M I I »I 1 1 
ni dimr Weise za vertbeileo aein. 
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werden m aiick die Yotrhalu duf^li ^41^ liffer ;il 
Inteiralk und die der AuiSamig angezeigt. Z. B. diese Beziffemog 
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Meaiet folgenden Setz 
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Mm sieht, im Ukmä ihAikd 4mi V i fh i to ilfarn scmel tfm 
imt AklMNfik«aMMiif »fgmitm 'wM , mm jciM Whmnmäm 4er 
erstem zu beMttifea. — ß% über letzten Ten -eine Nene ab 
Vorhalt ertdicaiil «ad aicli aaeb «ben» in ißt DeEime aofSten soll : 
80 war es nattuiieb» den AaftilBangstoa whl mit einer 3, sondern 
mit 10 ZH bastflfm. 

In gldeher Weise detft^t nian nnn andlioii aneb die Bannonieo 
aber einem liegenbleibenden Basse» B. im Oi|[elpvn]Ltai mit allen 
Ziirern an, die vom Bau ton aas d«?u ipeböreny sie deottioli an 
machen. So würde a. B. die in No. TW entworfene Harmonie in 
dieser Weise 




zu beziffern sein. 

Man sieht , dass das Bezifferungssystem nicht geeignet ist, die 
Notenschrift zu ersetzen , dass CS Manches (z. B. die Zatil der 
Stimmen) gar nicht, Manches (z. B. die Eintheiiung) nur sein un- 
vollkommen ausdrückt, und, je umständlicher man die Zifierreibeii 
ausführt, um so verwirrter und siiiwerer lesbar erscheint. Allein 
das ist auch gar nicht seine ßestiinmung ; es soll nur einstwei- 
len, bis der Komponist Zeit und Kaum zur Nolining findet, statt 
der Noten eintreten, soll uns nur den Ueberblick dei Partitur ep- 
leichtern, bis wir sie vollständiger und sichernr in den Noten- 
zeilen selbst lesen gelernt, und soll uns nnr diejenigen ohnehin 
nicht harmonisch - reich entwickelten Sätze erläutern, für welche die 
Komponisten selbst (besonders ältere) eine ordentliche Notenschrifl 
nicht Döthig befunden haben. Für diese Zwecke ist hoffentlich die 
obige Anweisuog genügend, obwohl sie nicht alle Gewohnheiten 
nni£Mst, die sich bei der Bezifferungsmelbode hier und da (oft sabr 
almeichend) gebildet haben. 

In altern Werken (z. B. Rezitativen von Seb. Bach) finden 
sich sogar bisweilen -Bässe ohne ZifTerschrift, — nnbezifferta 
Bässe genannt, — die gleichwohl harmonisch begleitet werden sol- 
len. Hier mnss man nnn aus dem Gang der Siogstimme und den 
nothwendigen, oder angemessensten, oder — gewöhnlichen Wen- 
dungen der Komposition die Harmonie zu emllien suchen. In das 
Einaalne dieser sehr problematischen und wenig wichtigen Rätbsel- 
kttttst etncngdiett , finden wir hier keinen Anlass. 



Fttnfte Abtheilong. 



Die Kunstfornieii. 
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Allg^emeine Betniclitung^ der Kunslfonnen* 

Wir haben uun die Gniadformeo kennen gelernt , in denen die 
Musik sich (larstelU. Fassen wir alles Bislienge zusammen) so wift* 

sen wir Folgendes. 

1) Alle Musik kauu beslehn entweder aus einer einzigen Ton- 

reibe, oder aus zwei und mehr gleichzeitigen Tonreihen: 
erstere Musik nennen wir einstimmig» ieUtere mehr- 
stimmig. 

2) Jedes Musikstürk kann für irgend ein oder mehrere Mu- 

sikorgaue bestimmt sein. Wir hnben in (iieser Beziehung 
schon reine Vokalmusik, begleitete Vokalmusik» 
Instrumentalmusik u. s. w. unterscheiden gelernt. 

3) Jeder ntttsikaliscbe Gedanke kann sich in dreierlei GrnwU 

formen ünssero: als Gang, als Satz, als Periode. 

Bleiben wir bei der letzten Unterscheidungsreihe stehn, so 
hemerkeo wir : dass eine Periode , ja sogar ein Satz schon fiir sich 
selbst bestehn , für sich allein etwas Bestimmtes aussprechen kann, 
htog^gen ein Gangi da er keinen bestimmten Abscbloss hat, für 
sich selber gar nicht als ein abgeschlossenes Ganze« als ein Kunsir 
werk gelten kann, dass er also schon von selbst anf eine V er- 
bindang mit Sätzen oder Perioden hindeutet. 

Und so können wir schon voraussehn, dass keineswegs alle 
KoDstwerke sieb mit der Form einer einzigen Periode«, oder gar 
eines Satzes oder Gangs begnügen « sondern dass sie meist aus einer 
Verbindung mehrerer Sätze« Perioden und Gänge bestehn. Das 
nmss sich auch schon jeder, der ein grösseres Tonstück« etwa eine 
Symphonie, gehört hat« von selbst sagen. 

Dieser vorläufige Ueberblid^ lässt uns nun schon erkennen« 
worin Wesen und Unterschied der Kunstformen bestehen wer- 
den« in denen Tonstncke abgefiisst sind. Es werden dabei 

1) . die Anzahl« und die fiehindlungader Stimmen, 

2) die Weise« wie Um Satz (oder dne Periode) dargestellt 

und benotzt wird, 

3) die Weise, wie verschiedne Sätze (Perioden) und Gänge 

miteinander zu einem Ganzen verbunden werden, 

4) die Organe, für die ein Tonstück bestimmt ist, eudiich 
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5) die Verbindongmi ; in wdehe die fifnsik mit «Bdern Rfin- 
slen oder mit der Fner des Gettesdieastes u. s. w« tritt, 
in Betmclil kommen. 

Jedem Musikabenden ist wenigstens eine allgemeine Rande m 
den Knnstfsrmen vias«hü«vf illi f sie gishort niiiit nur in den Rnis 
dessen, was jeder , der anf musikalische Bildung Ansprueb michl, 
wissen mnsi» sondern gewihrt Ibm aveh tb-ats&eblishe Vo^ 
theite. Denn wer sich geübt hat, die Formen der TonsiiiGke hitr 
üinmstnr mi erkeoneD , «M äm Aiaiehten de* Romponisten is je- 
dem Wmk vnA m Jidem IUI eines Werks leichter, sicherer «ri 
tiefer dnrcbscbaneni er wird leichter fessen, wm der Kootfoshl 
bat sagen n^iee , und wird beseer wisMOy wie es gesagt, ^for- 
getragen werden soll. Dies ist der Qrand, warum die allgemeine 
Masiklehre sich mit den Hunstformen zu beschäftigen hat. 

Allein es kann hier noch weniger , als ia dt^ii Terhergegan- 
genen AbsobnitteD eine erschöpfende Abhandlnfig gegeben werden. 
Und zwar aus folgenden Gründen. 

Der Knnstlormen sind nicht so gar viele. Aber jede derselben, 
so wesentlich sie auch von alli'U andern unterschieden bleibt , kann 
doch im Unwcsenflichen so vielerlei ahweirhende Geslallungeu au- 
nehmen, dass bisweilen ein schon sehr geübter, sicherer ßlick dazu 
gehört, durch dte verschiednen Wendungen versehiedner Runstv^erke 
hindurch die ücbcreinstimmung im Wesentlichen zu erkennen, 
ist sc^e^nr nach dpr freien Weise jeder Kunst fortwährend erlaubt, 
neue FmiDm zu vrrsuchcn, die dann fast nichis anders sein kön- 
nen, als Mittcli;( stallen zwischen einer und der andern Form. 
schungen zwei verschiedner Formen. Hier liegt nun in der SncM 
selbst die Unmöglichkeit, das Werii unter eine der stehenden Ru- 
briken zu bringen. 

Alle diese Abweichungen kennen zu lehren, hat die allgemeine 
Musiklehre schon desswegen keinen Raum , weil vief mehr Beispiele 
und tiefere Einsicht in Melodie, Harmonie, Stimmfubrung u. s. 
dazu gehörten, als hier mitgetheilt und yom Lernenden auf dieser 
Stufe aufgenommen werden können. Die» muss atso dem Sto^ 
dimn der Rompositionslehre uberlassen bleiben, und hier müssen 
wir uns wibdier mit Andentung, mit Einweisung in ein bei tie- 
ferm Eindringen höchst interessenies Ivebiet begnügen. Selbst die 
Beispiele werden uur spärlich gegeben werden , ^ es doch uamög- 
Keh isl , sie vollständig mitzutheikn. wer aber den hier gegebnen 
Winken stete Beobachtung folgen lässt, wird sehen weh einig» 
Zeil niemlicb sieher im Fermettgebiet orienM sellii 



m 



Zweiter Abselinllit« 

FormuDterschiede der Stimmltifaruag^. 

Jedes Toustiick kann, wie wir wiesen, entwedi^r cmstiiu- 
m\g oder nie h rs ti in in i g sein; unter letzterer Beneunun«< be- 
greifen wir Alles, was mehr als eine Stimme iiai^ also auch zwei- 
Stimuiige Kuiupositiunpn. 

Nun kann eine melirsliuimige Kumposiiiou zweierlei Teudeuzeu 
haben. 

Erstens kann von nielirern Slinimcn irgend eine die Haupl- 
stimme sein, und die andern können ihr nur zar Unterstützung, 
zur Begleitung dieneu. Kompositionen dieser Alt ueuueii wir 

homophon. 

fn der homophonen Scbreihart also sind zweierlei btimmen zu 
UDterscheideu : die 

Haupt stimme, 

weiehe den wesentüclien Inlialt vorzulraü;en hat und den Ansprir- 
eben au eiue kunslgemassc Melodie enUprecben soll» uud die 

N e b e n s t i m ui e n, 
welche nur um der llaupbtiiiinie willen da sind, — nicht ei<^nen selb- 
ständigen liihiiU haben, sondern den , der ilauplsliuiuie . besijirh^ 
qdcr hervorheben soUeii« Hier ,,, j.. .. , 



327 



sehen wir ein homophones Sälzchen vor uns. Die Oberslimrae hat 
einen melodischen Gang, der uns, wie er nun einmal ist, befrie- 
digea kann. Die vier andern Tonreiheu sind offenbar nur dazu he- 
ttiaimt) die HaupUlimme mit Harmoiiie nnd einem gleiehmiSssig be- 
wegten Rbythmus zu unterstützen | es könnte ieinii dieser Nebee- 
fonreihen fiir sich allein als eine Melodie geltdh, oder wohl gar 
der Oberstimme den Rang streitig machen. 

In der Aegel ist es die Obei stimme , dl^ man zur HauptdIimmlB 
auiehk; sie ist a«ch wegen ihrer Lage nnd der bewegiiehW und 
Man, AU^. Hnaiklebra. 4. AuB. 17 
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eindriuglichera Natur der höberD Töne am geeignetsten dazn. Al- 
lein es kann auch jede andere Slimme, z. B. der Bass, — 
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oder der Tenor, wie in No. 95, oder hier. 
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oder der Alt (wie in No. 115) sein. Oder es kann eine Stimme um 
die andre als Hauptslimme auftreten; z. B. der Satz No. 327 erst 
in seiner Weise ausgefiihrt werden , also mit der Oberstimme als 
Hauptstimme; dann könnte Bass oder Tenor die Haaptmelodie wie- 
derholen und die Oberstimme an der Begleitung Tbeil nehmen , wie 
in No. 328 und 329 angefangen worden ist, — oder es könnten 
in ein und demselben Satze, z. B. 
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die Stimmen sich in der Hauptmelodie ablösen , es könnte z. B. erst 
der Tenor, dann der Diskant u. s. f. Hauptstimmc sein. 

Vergleichen wir nur No. 330 und besonders No. 328 und 329 
mit No. 327: so sehen wir, dass die Nebenstimmen auch einen 
mannigfaltigem und interessantem lohalt übernehmen, dass jede 
von ihnen (wie in No. 329) einen eignen Weg gehen, oder auch 
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«in« (wie in No. 3^ 4ie Oberstinn«) wk heaovim henrortbun 
kann. In den vorsteben den Fällen wird nan demongeMlitet meht 
sweifelhafl sein« welches die Hauplttinne isl. Aber es kanfly wie 
man schon erräth, wohl der Fall eintreten, wo eine zweite Stimme 
sich soweit ausgebildel hal| dtss man ungewiss wird, ob sie noch 
ab blosse Nebenslimme gelten kann , oder schon dne zweite Haopfr- 
stimme geworden ist. — Dies führt ans auf unsere Hanptanter- 
acheidung lurnck. Es kann nSmlich 

zweitens ein Satz oder eine ganae Komposition so besehaf- 
len sein, dass nicht eine Stimme Hauptslimme ist und die andern 
Nebenslimmen , sondern dass alle Stimmen wesentlichen In^ 
halt, gleichmassigen Antheil am Ganzen, soviel wie mSglich eine 
jede die Eigenschaften einer knnstmSssigen Melodie hat. Dies ist 
die eigentiiche Mehrstimmigkeit. Einen so abgefiissten Salz 
und die Schreibart seihst nennen wir 



p 0 1 i p h 0 n. 
Hier haben wir sogleich ein kleines Beispiel vor uns. 




Dieses Sätzchen ist so abgefasst , dass man keine Stimme ohne 
die andre irgend als befriedigend, keine als die Hauptstimme anse- 
hen kann'^)^ jede der beiden Stimmen strebt nach möglichster Voll- 
kommenheit in melodischer Beziehung, jede unterstützt , ergänzt 
die andre und wird von ihr gegenseitig unterstützt, jede hat gleich 
wesentlichen Antheil am Ganzen. — Wem dieses allerdings winzige 
Beispiel noch nicht genügt, der sehe sich die Stimmen in irgend 
einer guten, z. B. Seb. Bach'schen Fuge an, und vergleiche ihre 
Weise mit den untern, begleitenden Stimmen in irgend einem Tanze 
oder Marsche: so wird ihm der Unterschied klar vor Augen treten. 

Uebrigens ist allerdings Polyphonie und Homophonie 
nicht so absolut geschieden, dass man nicht im Einzelnen zweifel- 
haft werden könnte, ob eine Stimme nur eine interessant, oder 
doch inhaltvoller ausgeführte Begleitung (z. B. die Oberstimme in 
No. 329), oder eine — bisweilen auch wenig mehr bedeutende 
Stimme eines polyphonen Satzes (man nennt sie wohl bisweilen**) 
pun Unterschiede von blosser Begleitung 

realcStimmen) 

^ «) Nocli mehr ist dies bei den rolgendea Sltsca No. 399 nad 394 der Fall. 

Bisweilen wird jede Stimme eioe reale genannt, die aar Bhafkaaft elnea 
eignen Gang, — ueht mit einer aDde» inEiaUaaf oder ia Oktavea aeeaiH 
■cn , — gebt. 
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fein solle Auch isl nicht etwa jedes Tunstück durchweg entwe- 
der homophon oder polyphon kompouirt, vielmehr wechseln in 
vielen homophone Stellen mit polyphonen» oder es sind einige tStiuir 
tten reale, andre hlos begleitende. 

Die Abfassung polyphoner Sätze (bisweilen auch die Abfassung 
jedes mebrstifliniigQO Salzes , er sei poiypboe oder bomophou) wird 

Kon trapaakt 
(die Kunst des Kontrapunkts ^ Kontrapunktik» Kontraponktiren) ge- 
nannt. 

JUau hat mehrere Arten des Konirapuokta zn vnlerscbeiden, 
namentlich den einfachen» den doppellen» drei-» vier-» mehrfaeben 
und verkehrten. 

Der einfache Kontrapunkt 
bat es nur mit der Erßndung zweier oder luciirerer realer Stim- 
men, — also mit dem polyphonen Satze» wie wir ihn bisher k^ennen, 
— zu tbun. 

Der doppelte Kontrapunkt 
isl die Abfassung zweier realer Stimmen in solcher Weise, dass 
sie gegeneinander die Stelle tauscheu , die Oberstimme zur Unter- 
siimme , diese zur Oberstimme werden kann. Die Versetzung der 
Stimmen wird 



Umkehruug 

genannt. Ilicr 




sehen vfir einen zweistimmigen Saln*)» den wir vor allen Dingen 
für einen polyphonen anerkennen mosseu. Er ist aber so einge- 
riebtel» dass die obere Stimme unter die untere» oder diese öber 
die obere — 



gesetzt werden kann. Hier sehen wir also ein nach dem doppel- 
len Konirapnnfct abgefasstes Sätzehen» nnd erkennen sogleieh die 
eigentliohc Kraft des doppelten Kontrapunkts^ die darin bestellt» 
dass aeine Produkte ohne alle innere VerSnderuDg, dnreh blosse 
Umkehrung der Slimmen» eine neue Gestalt von dgner Bedeutung 
annehmen können. 



*) Uml Bwar kt die Otterstinve 4er AoPaBg des Chertlst Vom Rimnel boek 

da komm ich her ; es war daher unr die Unterslimme d a z u zu erfindeo. Ein 
«ttlcluu' auzuerfiodeaderSaU wird bisweileu vorzugsweUe t>d«r Kou trap uakt'* 
nnd seine Brfiuduog Koutrspanktireo geuaaot. 



,^ .d by Google 



2C1 



Wie gcscMcbt nnn die Umkehrung? Dadurch , dass onlwcdcr 
die obere Stimme tiefer, oder die unlere höher gesetzt wird. Diese 
Versetzung kann um acht, neun, zehn, elf, zwölf, dreizehn, vier- 
zehn Stufen geschehen; es giebt daher sieben Arten des doppcl. 
teo Kontrapunkts , den 

in der Oktave, 

- None, 

- Dezime, 

- - Undezime 

- Duodezime, 

- Tcrzdezinic (derma tcrtia), 

- - Quarldezimc {decimn quarta)^ 

von denen die erste die leichteste «nd zugleich brauchbarste*) ist. 
Der obige Salz (No. 332) ist, wie man sieht, nach dem doppelten 
Kontrapunkt der Oktave abgefasst. 

Der drei-, vier-, mehrfache Kontrapunkt 
hat CS, wie man schon errälh, mit der Abfassung eines drei-, vier-, 
mehrstimmigen Salzes zu thun , dessen sämmlliche Stiuimeu gegen 
einander umgekehrt werden können. Hier — 




**> Man kann geradezu die andern Koulrapuukle (allen Tal Is mit Aua- 
nabiue des Koulrapuiikts der Di-zime und Duodezinie) Tür unbrauchbar er- 
klären, an so vurl IJcdinpungcn und Berechnungen ist ihre Abfossunp gebunden. 
Für die Konirapunklc d<'r üeiinie und Duodezime giebt es eine Erlticblcrunp, 
aber auch hier auf Hosten der künstlerischen Freiheit, — das heisst also : der 
ersten Bedingung für das Enislehen wahrer Hnnsiwerke. Und obenein ist der 
Gewinn höchst uubedeotend. Vcrgl. Tb. II. der Kümposilionslehre. 
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eio flüchtiges Beispiel dreifachen Kontrapunkts. Die drei Stimmeo 
des Satzes a lassen, wie in b, c, e, f angedeatei ist, acebs 
Terschiedoe Stellungen (fönf Umkebrungen) zu; wenn man auch 
begreiücher Weise nicht alle sechs diirc)igebraucben wird, so er> 
kennt man doch die Vielseitigkeit eines solchen Salzes , und kann 
davon nach eignem Ermessen Gebrauch machen. — Der vierfache 
Kontrapunkt würde übrigens 24 und der iiioffaebe 120 t«^ 
schiedne Stellungen der Stimmen zulassen. 
Bei dem 

verkehrten 
oder doppelt verkehrten Koatnipankt werden die Stimmen nicht 
Mos gegen einander umgekehrt, sondern auch Schritt für Schritt 
itf entgegengesetBler Riclitaog gefiihrt; jeder Schritt, jede Terz, 
Qnarte n. s. w.» die anfwirla ging, wird in einen gleichen Schritt 
abwirts verwandelt, nnd nmgekehrt. 

Soviel von diesen versebiednen kanstreiehen Schreibarten , 'da- 
mit wenigstens im AUgemeiaen ihr Sinn gefasst werden könne. 
Das Nihere, and namenüicb die Prüfung, welche von diesen For- 
men ffir den Kiinstler praktischen Werth haben, moM der Kom- 
positionslehre überlassen bleiben. Uebrigeas künnen in eineni Satze 
neben den umkebrungsfähigen Stimmen auch noch blosse Beglei* 
tungslimmen vorhandea sein. Ist non von doppeltem, zwei-, drei-, 
mehrfachem Rontrapnnkte die Rede, so werden aar die Stimmen 
gezählt, die gegeneinander' nmgekehrt werden können, niobt aber 
die ausserdem noch zugefügten. 

Hier können wir nun schon einigermaassen ubersehen , anf wie 
vielfache Art ein Satz dargestellt werden kann. Wir können ihn 
einstimmig oder mehrstimmig darstellen; im letztem Falle homophon 
oder polyphon; wiederum^ wenn er polyphon erscheint, in den 
Formen des einfachen oder doppelten (und mehrfachen) Kon- 
traponkts. 

Alle Kunstformen sind nun entweder in homophoner, oder in 
polyphoner Schreibart abgefasst , oder sie bedienen sich abwechselnd 
und vermischt des polyphonen und iioniophoncn Salzes. Wir wol- 
len uns dieser Unterscheidung bedienen, und erst von den rein oder 
vorzugsweise polyphonen Formen handeln , dann zu den homopho- 
nen übergehen. Späterhin erst, wenn wir die Formen aus der 
Sehreibart entwickelt haben , wird die Anwendung auf die ver- 
scbiednen Musikorgane foigea. 
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»ritler Alisclimltl« 

Die polyphonen Formen. 

Von den polyphonen Formen haben wir besonders drei Haupt- 
arten zu merken : Figuration . Fuge und Kanon ; und von jeder 
die wichtigsten Anwendungen. 

1. Die Figuration. 

Figuralion nennen wir zuerst die Begleitung irgend einer fest- 
stehenden Melodie, z. ß. einer Choraimelodie , mit einer oder mehr 
melodisch au^^gebildeten Stimmen. Die dazu gewählte Hauptmelodie, 
meistens die eines Chorals , heisst dann fester (anahänderlieher) Ge- 
sang, oder 

cantus firmusy 
die hinzugesetzten Stimmen aber nennen wir 

Figarelstimmen 

und die Arbeit selbst 

Figuriren. 
Wie unterscheidet sich nun die Begleitung mit Figuralstimmen 
von blosser homophoner Begleitung? Dadurch eben, dass die Figu- 
ralstimmen einen eignen, für sich geltenden Inhalt haben und nach 
melodischer Vollendung streben ^ die homophonen Begleitangsstin- 
■en aber nicht. Hier — 




leben wir die schon No. 332 gebrauchte Choralzeile mit homopho- 
ner Begleitung, bei a in enger, bei b in weiter Hannonielage. Keine 
der begleitenden Stimmen hat einen besondem Inhalt and nimmt 
ein besonderes Interesse in Anspruch; das siebt man schon daraus, 
dass keine einen eigenthnmliehen Rhythmus hat. Sie sind alle nnr 
der Hnuptstimme wegen, nm diese mit Harmonie n nntmtilaen, 
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da. Woille man ihnen anch da oder dort eine eigne , belebende 
Wendung, z. 
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gehen, so wird man doch im Ganzen wohl erkennen, dass jede 
dieser Stimmen nur eine Nebenslimme, nur Begleitung der 
Hanptstimme ist. Bcirachlet man dagegen die in No. 332 zu 
demselben Cantus firmus gesctzle Stimme, oder diesen Salz: 
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so sieht man, dnss freilieh auch hier die nntern Stimmen den Can- 
tus firmus begleiten, dass aber jede derselben ihren ganz eig- 
nen, vom Cantus tirmus wesentlich unterschiedncn Inhalt hat, 
jede von ihnen strebt, sich als eigne Melodie zu vollenden. 

Solche Figurationeii nehmen nun die mannigfaltigste Gestalt an. 
Bald ist der Cantus firmus in der Ober-, bald in der Unter- oder 
einer Milteistimme, bald abwechselnd in einer oder der andern; 
bald steht demselben eine Stimme (wie in No. 333), bald ihrer 
zwei , drei und mehrere gegenüber. Von mehreru Figuralslimnieu 
geht bald eine jede ihren eignen Weg, bald suchen sie wenigstens 
ein kleines 3Iotiv gemcinschartlich , entweder nach einander oder 
gleichzeitig mit einander festzuhalten (wie oben das mit a bezeich- 
nete), bald suchen sie einander in grössern Sätzen, wie z. B. die- 
ses kleine Beispiel in dem mit b bezeichneten Sälzchen, — 
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nachzuahmen. Bald beginnen und schliessen sie mit jeder Strophe 
des Cautus firmus, bald machen sie Einleitungen, Zwischen- und 
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Nacfisätzc , oder — wie sie in Bezug auf den Choral genannt wer- 
den, — 

Vor-, Zwischen- und Nachspiele. 
In allen diesen Gestalten kann sich denn der maunigfalligste Sinn 
aussprechen. . - I 

Endlich findet man Figuralioncn , in denen der Canlus firraus 
selbst nicht ganz genau beibehalten, sondern in eine audre Taklart 
gebracht, oder durch melismatische Zusätze (durch Veränderungen 
und Zusätze zu seiner ursprünglichen Weise) mehr oder weniger 
verändert erscheint. So hat z. B. Seb. Bach*) die 3Ielodie des 
Chorals: ,,Wer uur den lieben (iott lässt walten" 
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in einer Figuration so: 
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ausgeführt. 



Eine zweite Form der Figurirung ist besonders von altern 
Koniponislen vielfach gebraucht worden, namentlich von Händel 
und Sebastian Bach. Der Bass trägt irgend einen nicht zu langen 
Satz (von vier, sechs, acht Takten) zuerst allein vor, und wie- 
derholt ihn dann fortwährend, indem die obern Stimmen eine sich 
immer reicher und slärkor entfaltende Fignraliou dagegen führen, 
so dass neben dem die Einheit erhaltenden Grundlhema ein überaus 
mannigfaltiger Gesang der durchaus polyphon geführten Oberstim- 
men unser Interesse und Empfinden in vicifaihcr Weise anspricht, 
liier haben wir als Beispiel einen geringen Anfang solcher Figu- 
ralion über einem Basse. 
Grave. 



( 
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**) Vergleiche die zur Eiordlirung in die Werke des grossen Meisters bei 
Cballier in Berlin beraosgegebne Aus wähl aus Sebastian Bacbs 
Kompositionen.' 
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Das, des Raumes wegen nnr kleine Thema A wird bei B wie- 
derholt , und hier beginnen die drei Oberstimmen ihren Gesang zu 
entwickeln ; bei C setzt d«is Thema zum drittenmal ein und der 
Gesang der Oberstimmen scheint fliesseuder und reicher werden zu 
wollen. — Eine geistreiche Anwendung dieser Form ist in Händers 
Alexanderfest, in dem Chor: ,,Wcck' ihn auf aus seinem Schlum- 
mer" zu finden. 

Ein solcher sich hartnäckig (obstinat) wiederholender Bass heissl 

Bas so ostin ato^ 
und dieser Name bezeichnet die ganze Form. Am reichsten ist die- 
selbe übrigens in Seb. Bach's Passecaglie ausgeführt. 

Zum Schluss erwähnen wir noch eine Anwendung der Figu- 
ration, ohne Cantus firmus und ohne ein sonstiges festgehaltenes 
Thema. Die Slimmen führen ihren Gesang, ihre Bewegung für 
sich allein durch eine Reihe von Akkorden oder Modulationen aas, 
ond schlicssen ebenso, ohne dass man berechtigt wäre, eine von 
ihnen Hauptstimme, die andern Nebenslimmen zu nennen, wenn 
auch eine von ihnen (meist die Oberstimme) vorübergehend, 
etwa am Schluss, eine vorherrschende Wendung der Melodie er- 
greift. Wir finden diese Form häufig in Vorspielen oder Ein- 
leitungen zu grössern Musikstücken, und in Etüden oder Uebungs- 
sälzen für Klavier und Orgel angewendet. 

2. Die Fuge. 

Die Fuge ist eine zwei- oder mehrstimmige Komposition, in 
der ein einstimmiger Satz, der das 

Thema 

genannt wird, erst in einer Stimme auftritt, dann von einer Stim- 
me in die andre wandert, und den Hauptinhalt des ganzen Ton- 
stückes ausmacht. * 

Während eine zweite Stimme das Thema aufnimmt, führt die 
Stimme, die es zuerst gehabt, ihren Gesang fort, der nun also 
dem Thema gegenüber steht, und desshalb 

Gegensatz 
heisst. Nach der zweiten Stimme ergreift eine dritte, vierte, — 
so viel Stimmen an der Fuge Theil nehmen, — das Thema, die 
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andern übernehmen den Gegensatz, und bilden insgesammi, dem 
Thema gegenüber, die 

Gegenharroonie. 
Nun würde es aber zu einförmig sein, wenn das Thema von 

jeder Stimme fortwährend auf denselben Stufen vorgestellt werden 
sollte. Man wechselt also in mannigfacher Weise, und am regel- 
mässigsten so , dass , wenn die erste Stimme das Thema in der 
Tonleiter des Haupttones vorgetragen hat, die folgende Stimme das- 
selbe in der Tonleiter der Dominante wiederholt. Dies nennt man die 

Antwort 

oder die Beantwortung des Themas; das Thema in der Hauptton- 
leiter heisst dann 

Führer (dux) 
und die Antwort darauf, das Thema in der Nebentonieiter 

,, Gefährte (comes). 

Im Allgemeinen wird übrigens der Gefährte dem Führer genau, 
Note für Note, nachgebildet; besondre Umstände können jedoch zu 
einzelnen kleinen Abweichungen nöthigen , wofern nur nicht das 
Thema dadurch wesentlich verändert, oder gar unkenntlich wird. 
Betrachten wir vorerst einen kleinen Fugensatz , der mehr nach 
möglichster Einfachheit und Kürze, als nach Kunstwirkung strebt. 
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Hier sehen wir bei a das Fugen thema (es ist der schon 
öfter gebrauchte Choralanfang) oder den Führer; er tritt im Alt 
zuerst ganz allein t»uf. Der Diskant antwortet darauf mit dem 
Gefährten, man wird in demselben (b) ohne Zweifel das Thema 
erkennen , obgleich er in einem andern Ton (der Tonart der Do- 
minante) erscheint, und ein Paar Intervalle verändert hat. Wäh- 
rend der Diskant den Gefährten vorträgt, setzt der Alt seinen Ge- 
sang fort ; was er vorträgt (c) , ist der 

Gegensatz. 
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JeM Mimo nmm «rHwrtea, sofort im diftUn Takte du Tbena 
in einer neaen Stimme zn hören. Wir haben es aber Torj^ezogen, 
den Eintritl der dritten Stimme mit dem Thema zn verzSgem; ein 

Zwischensatz 
(•Mh bisweilen Zwisehenhamonie genannt) unterbricht die Wie- 
dcfholnngen, führt nns bei|Bem naoh Cdnr znrnok, wo das Thenut 
(der Fiifarer) wieder eiatrelen soU, und verhindert, dass das Thema 
dureh «Mufhörliehe Wiederholung ermüde. Im Tierten nnd fünften 
Takle tretm nun Bass und Tenor mit Führer iind Gefährten anf, 
and in dem letzten (sechsten) Takte erscheint wieder ein Zwi- 
sidMoantn, 

Hier kannten wir nun mit unserer Fuge zum Schlosse gehen« 
indem wir vom letzten der obigen Takte wieder nach Cdor zurück- 
kehrten, und daselbst endeten. Es kann aber auch (und dies ist 
der gewöhnliche Fall) weiter gegangen , nach dem Zwischensätze 
wiederum das Thema in irgend eiucr Stimme ^iugeiüiirl und vou 
andern Stimmen beantwortet werden. 

Jeder Lauf dcä Theuias durch die Stimmen beisst 

Durchführung. 
DfC" Durchführung ist vollständig, wenn alfe Stiminen an ihr 
Theil genommen haben, wie in No 342 5 u 11 v 0 1 1 s i ii n d i , wenn 
nicht alle Stimmen das Tht^m?! «^'ehabt, über vollständig, wenn 
eine oder einige Slimnien es mehr als einmal gehabt haben. So 
sehen wir nun, dass eine Fn^^e aus v'iuer oder mehrern Durch- 
führungen bcsfrlien kann , und hegreilen jetzt erst den Vortheil 
der Zwischensätze , die dazu dienen , die einzelnen Durchfüh- 
rungen aus einander zu halten und dadurch Ueberscjiaiilicbkeit und 
Abwechselung in das Ganze zu bringen. 

Woran erkennen wir aber das Thema einer Fuge ? Wir sehen 
wohl seinen Anfang in der ersten Stimme ; wo aber ist sein Ende, 
seine Gränze vom Gegensatze? — Dieses finden wir, wenn wir 
erstens nach den allgemeinen Grundsätzen über Melodie untersu- 
chen, wo der Salz, mit dem die erste Stimme beginnt, ein befirii^ 
digendes Ende hat; zweitens durch Vergleichung des Führers 
mit dem Gefährten in den beiden anfangenden Stimmen ; so weit 
beide mit einander gehen, so weit geht (in der Regel) das Thema, — 
wobei die kleineu bisweilen nöthig werdendetf Abweichnngen im 
lianfe des Gefährten unberücksichtigt bleiben. 

MerlEenswerlh sind einige besondre Umgestaltungen des Fugeu- 
tbemas. Man tisst es bisweilen in der 

Vergrdssernng, 
das heisst mit doppelt grossen Noten (z. B. mit Vierteln statt der 
Achtel), bisweilen in der 
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Verkleinerung, 
das heisst mit doppelt kleinen Noten (z* fi. Sechszebnttl Mili im 
Achtel) 9 bisweiieu in der 

Verkehrung 

aaftreteDy das heist in der Weise, dass jeder Schritt, der i^ytyi^^iffT 
ging, nan hinauf geht, und umgekehrt. Hier — 
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sehen wir das Thema unserer oben angefangenen Fuge in zweierlei 
Grössen neben einander; mann kann die erste Stimme eine Ver- 
grösserung der andern, oder diese eine Verkleinerung der ersten 
nennen. Hier — 
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sehen wir bei a das Thema in rechter Bewegung (in der ur- 
sprünglichen Grösse) , bei b in der VergrÖsserung und hei c in der 
VerkleiueniBg , also in drei verschiednen Grdsscn vereint. Hier — 
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sehen wir bei a und b das Thema in der Unterstimme in rech- 
ter Bewegung, in der Oberstimme in der Verkehruug, bei ein 
der Uulcrstirame in rechter Bewegung und Grösse, in der Ober- 
stimme in der Verkehrung und zii;;Icich verkleinert. — Es verstellt 
sich von selbst, dass diese Formen einen viel grössern Eindruck 
macheu können, wenn sie in einem wahren Kunstwerke auflrclcu, 
als hier, wo wir nur ein möglichst kleines und einfaches üeispiei 
gehen wollen. 

Tritt eine Stimme mit dem Thema auf, während eine andre 
noch das Thema zu. Ende zu führen hat, so neunt man eine sol*- 
che Durchführung 

Ettgführung; 
Na. 343, 344, 345 h und e sind also ßngführangen von zwei und 
drei Stimmen. 
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Von den vielerlei Arten der Fuge erwähnen wir nur die vor- 
züglichsten. 

Nach der Zahl der theilnehmenden Stimmen werden die Fugen in 

zwei-, drei-, vier-, mehrslinimige 
getheilt. * * 

Ausser den an der Fugenarheit Theil nehmenden Stimmen kön- 
nen noch andre blos begleitende oder sonst ihren eignen Gang ne- 
ben der Fugenarbeit fortgehende in dem Slimmgewebe enthalten 
sein. Die blos mit den fugirenden Stimmen zu deren Unterstützung 
gehenden Stimmen (z. B die Instrumentalbegleitung zu einer Sing- 
fuge, die blos mit den Singstimmen im Einklang und Oktaven geht) 
verändern den Karakter der Form nicht, Nimmt aber die Beglei- 
tung ihren eignen Gang, hat sie besondre Melodien, Gänge, Figu- 
ren vorzutragen, so heisst die Fuge eine 

begleitete Fuge. 

Ein Beispiel hierzu ist der Fugenanfang ,,Quam olim Abrahae'' 
in Mozart^s Requiem, 



Bass. • ' • Tenor. 




WO die Bläser mit den Singstimmen den Fugensatz durchführen, 
das Streich-Quartett aber in ganz eigner Weise dagegen tritt. 

Bisweilen wird der Fuge neben den blos unterstützenden Stim- 
men nur eine bewegliche, figurirte Oberstimme gegeben, die dann 
vorzugsweise 

der Kontrapunkt 

(die dagegen, nämlich gegen den Hauptsatz, — die Fuge gesetzte 
Stimme) heisst. Bisweilen ist es der Bass, der eine Gegenstimme 
gegen die Fuge macht; dieser heisst dann, besonders wenn er in 
gleichmässiger Weise (z. B. in Achteln , oder Vierteln) fortgeht 

gehender Bass 
oder Continuo. Mit einem Continuo ist unter andern das Kyrie in 
Seb. Bach 's Gdur- Messe und das Credo in dessen hoher Messe 
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begleitet; figurirte Oberstimmen findet man öfters bei J. Haydn, 
in Huiuinel*8 Messen und andern. 



3. Die Doppel" und mehrfache Fuge. 

Statt eines einfachen Themas können in einer Fuge auch zwei, 
drei, — anch wobl mehr Tbemate gegen einander durobgearbeilel 
werden. Hier — 



o. 




haben wir wenigstens den (mSgliebst korz gebaltnen) Anfang einer 
Doppeifuge. Der Tenor setzt bei a das erste Tbema , der Bass 
gleiebzeitig bei b das zweite Thema ein, bei c beantwortet der Alt 
das erste und bei d der Diskant das zweite Thema. Sollte non 
die Darcbfahrang vollständig werden, so mnsste noch der Bass mit 
dem ersten nnd der Tenor mit dem zweiten, femer der Diskant 
mit dem ersten und der Alt mit dem zweiten Thema auftreten, so' 
dass jedes Thema in jedw Stimme dagewesen wftre. — Dass von 
e nnd f an die beiden ünterstimmen einen Gegensatz bilden , ist 
von S. 266 her bekannt. Ebenso lenehtet ohne Weiteres ein, 
dass dreifache Fugen, — anch 

Tripeifagen 
genannt, — drei, ferner dass die mehrfachen Fugen alle Tbe- 
mate gegen einander durchzuführen haben, wie die Doppelfuge ihre 
zwei Tbemate ; selten oder nie hat man übrigens Anlass und Recht, 
über die Zahl von drei Tbematen, also über die Tripelfuge, bin- 
aoszugehn. 

Die Doppel - und mehrfachen Fugen haben — abgesehen von 
dem, was aus der Mehrzahl ihrer Tbemate folgt, ganz gleiche Ein- 
richtung mit der einfachen Fuge. Die zwei oder mehr Themale 
müssen regelmässig wenigstens einmal gegen einander durch^^etührt 
sein, können aber auch getrennt von einauder einzeln durch|^euom- 
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men werden. Oft treten so;;ar Doppelfugcn erst mit einem Thema 
auf und rühren es allein durch, düiin niil dem andern in einer beson- 
dern Durchrühruug (so dass mau gleichsam mit zwei vcrschicduen, 
aber mit einander verbundenen einfachen Fugen anhebt) und brin- 
gen erst darnach beide Thcmate zusammen, so dass die eigentliche 
Doppelfuge erst mit dieser drillen Durchführung anhebt. Von dieser 
Beschaffenheit ist das ,,Confiteür unum baplisma** in Seb. Bach's 
hoher (//moU) Messe. Oder es tritt das erste Thema in einer 
Stimme allein auf; wenn dann die zweite Stimme dasselbe beantwortet, 
nimmt die vorhergehende das zweite Thema, gleichsam wie einen 
Gegensatz; und so laufen erstes Thema und Gegensalz (zweites 
Thema) durch alle Summen. Ein Beispiel giebt die Gmoll-Fugc in 
Seb. Bach's wohlteraperirtem Klavier Theil I. So auch pflegt man 
in Tripelfugen, damit jedes Thema erst sicher gefasst werde, nicht 
mit allen drei Themalen zugleich aufzutreten, sondern erst mit 
zweien nnd dann mit dem dritten (ein Beispiel giebt das ,, Kyrie'' 
in Seb. Bach's Gdur Messe) oder (wie im 1. Psalm des Verf.) 
erst mit einem Thema, dann mit den beiden andern. 

Uebrigens heisscn in Doppcl- und mehrfachen Fugen die Thc- 
mate 

Subjekte 

(erstes, zweites Subjekt u. s. w.) und namentlich iu der Doppel- 
fugc das zweite Subjekt auch 

K 0 n t r a s u b j c k l*); 
die Fuge mit einem einzigen Thema aber im Gegensatz zu den 
Doppel -und mehrfachen Fugen 

einfache Fuge. 
Eine kleiner gchaltne Fuge heissl 

F u g h e i l e, 
ein nur ungefähr die Fugenform benutzendes Tonstück heisst 

f r c i e F u g e, 

im Gegensalz zur 

strengen Fuge, 
iu der die Form nach allen Gesetzen treu beohachlct worden ist. 

Ein blos fugenarlig gcarbeiteler kürzerer Salz in einem gros- 
sem Ganzen (z. B. in Sonaten, Symphonien u. s. w.) wird endlich 

F u g a t o ^ 

genannt. 

So viel, — freilich nur das Nächstnöthige und Allgemeinste, — 
über die vorzüglich reiche und wichtige Fugeuform. Von den man- 



*) Bisweilen giebt maa diesen Naoieu auch dciu blossen Gegensatz io ein 
faciieu Fugcu. 
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cheHei V6rbiu4uog«ii.iienQU>eii mit aiulcro Fomca aiii4 be«oo4m 
zwei zu erwähnen« 

Fuge zum Choral 
heiisl üe fiegkiUiDg einer Cboraloieiiedie mit einer Fuge, — wie wir 
snvor eine soluhe -Melodie ait einer bleaeen Fignrimng lie^leilfll 
gesehen haben. 

Der Tugirte Chorai 
ist die fugenmässige Durcharbeitung eines ganzen Chorals, in der 
eine Strophe nach der andeorn als Fu^enlhcnia aufgefoasi and 
einntln, jede ifiiir SMih hesMidera, durchgeführt wird. 

.. Aiide Carmen frnden wir am reiehstett iu Seb. BaeJkJHi Jfiiit 
ehenmusiken und QrgeUiüoken, die letzl^re oameullufi ist wni^ilitr 
wwdlg-. angewendet in der Kirehenmiisik ,^£inVfeale Ji^urg ist unser 
GoU", und einer Behandlung des Chorals »lAns tiefer Nolh^ schMh* 
ieh SU dir'**). 

D 9 r Kanon* . , 

In der Fn^c übernahm zwar eine Stimme nücli der andern das 
Thema: alltin in Gegen- und Zwischensätzen halle jede Slimroe 
mehr odor woni^pr ifncii ri^nni (iesaii^^, und selbst das Thema 
hlieb . wie ^cseliri li;»hcii, iiiclil t^aiiz ii Mv<'riinderl. 

AWiHi wir nun zwri oder iiielir Stiiiiinun iiarli oiiiaiiütr ein- 
Irelen und von da jui ^HrichziMlig mit einander foit^elm lassen, 
die NoJe für INOle cint> iiut andre na<hahmen. derfit aiso jede den- 
selben (;insang von Anlauf pis zu.i^^ude vorträgt, so haben wir 
einen Kanon vor uns. 

Ein Kanon ist also eine Komposilion^ in der eine Stimme dtr 
andern nubt bios einen bestimmten Salz, ein Thema, nachsingt, 
sonderf] JNote für Note den ganzen Gesang. Dies kann nun so 
gcscbehn , dass der einen vorausgehenden Stimme nur eine nach- 
folgt, wir also nur zwei kanonische Stimmen haben, oder dass 
drei , vier und mehr Stioimen den Kanon aufführen. Hiemteh Ihei- 
len wir die Kanons in ' 
zwei-» drei-, vier-, mehratimoiige 

ein. 

Femer können die nachfolgenden Stimmen den Gesang der 
ersten auf denselhen Stufen und in derselhen Okiave nachahmen ; 
dies isl ein 

Kanon im Einklänge, — 
oder in einer hShem oder tiefem Oktave $ diea ist ein 

Kanon in der Oktave, — 



*) Hierxo der Anbaog B. 
Hmx, AUg. MaiikMira. 4. Aul. IS 
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üitT in irgend einem andern Interyall von Sekunde bis Septime, 
als Kanons in der 

Sekunde u. s. w. bis Septime, — 
oder endlich kann in mehrstimmigen Kanons eine Stimme in diesem, 
die andre in einem andern Intervalle nachfolgen; dies neonea wir 

einen - • - 

gemischten Kanon. 

Alle diese Arten des Kanons nennt man 
^'tn. . .rs, » .\ ,,1 eigentlich e Kanons, 

wenn sie nach den Gesetzen des doppelten oder mehrfachen Kon- 
trapunkts abgefasst und der Umkehrung ihrer Stimmen (so dass die 
oberste zur untersten wird u. s. w.) fähig sind. 
< Ist dies nicht der Fall, so heisst der Kanon ein unei<,'entli- 
eher oder - • ui. i u 

Scheinkanon, 
oder blosse Nachahmung. 

Hier geben wir nun als flüchtige Beispiele einige Anfänge von 
Kanons, die man sich beliebig weit fortgeführt denken möge. 



A. 1. 
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-I N,-H 1 



-A 



f=ta: 



Bei A sehen wir, wenn wir blos die beiden ersten Stimmen be- 
trachten, einen Kanon im Einklänge; die dritte Stimme ahmt in 
der Oktave nach. Bei B sehen wir den Anfang eines zweistimmi- 
gen Kauuus in der (unteru) Quarte; kehren wir die Stimmen um, 
so stellt er sich als Kanon in der (obern) Quinte dar. 
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> !• - . 1 ik> ' - -l »i i-ti 



Bei C sehn wir einen gemischlcn Kanon vor uns, dessen Stimmen 
in der Unterquarte und Unternone (oder unlrrn Sekunde in lieferer 
Oktave) folgen. Setzen wir die zweite Stimme zu obersi (a) oder 
die erste zu unterst und die dritte zu oberst (b), 
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so erhalten wir kanonische Nachahmungen in der Oberquinte und 
Unternone , oder in der Oberquinte und Oberseplime ; andre Um- 
kehrungen mag man sich selber suchen. 

Sind nun bei der Anfertigung eines Kanons alte Gesetze dieser 
Form genau beobachtet, ist namentlich die erste Stimme von den 
folgenden pünktlich nachgeahmt: so nennt man ihn einen 

strengen Kanon; 
ist dagegen der Kanon überhaupt nicht genau gearbeitet, der Gesang 
der ersten Stimme nur ungefähr nachgeahmt*), so wird er ein 

freier Kanon 

genannt. 

Betrachten wir nun die Anlage eines Kanons, so kann eigent- 
lich kein Schluss aller Stimmen, sondern nur ein allmähliges Auf- 
hören einer Stimme nach der andern, wie eben eine nach der an- 
dern angefangen hat, erfolgen. Da dies aber in der Regel den In- 
tentionen eines Kunstwerks widerspricht, das vielmehr sich bestimmt 
und kräftig abzuschliessen strebt : so macht man meist dem Kanon 
an irgend einem gelegenen Punkte , wenn alle Stimmen im Gange 
sind , willkührlich ein Ende , oder setzt einen freien Schluss hinzu, 
in dem weiter keine kanonische Nachahmung statt findet. So könn- 
ten wir dem Kanon No. 348, C diesen Schluss 
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äSlVfigSÜ'; freilich wärde dann die kanonische Nachahmung der 
zweiten Stimme nur bis a, und die der dritten gar nur bis b (in 
der ersten Stimme) gehen. 

Da nun , wie wir gesehen haben , im Kanon j^de Stimme den- 
selben Gesang , wenn auch auf andern Tonstufen , auszuführen hat, 
so schreibt man bisweilen nur eine Stimme nieder, und bemerkt in 



*) EioeArl der Abweicbonf findet ia allea Kanons ansser denen im Ein- 
klang und der Oktave notbwendig statt. Sie müssen nümlicb alle in der- 
selben Tonart antworten , folglich aus kleinen Intervallen bisweilen grosse und 
aus grossen kleine machen. In ]\o. 348, C z. B. macht die erste Stimme An- 
fangs Schritte von einem halben, halben, ganzen Ton, die zweite von dreimal 
ganzen Tönen, die dritte von zweimal einem ganzen und dann einem halben Ton. 

18' 
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der Ueberschriii , wie viel Stimmen einauder und iu welchen luter- 
vailen sie iolgen sollen; der Ort, wo die Stimmen eintrekn, wird 
über den Noten selbst bezeichoet* Wir hätten also den Hauon 
JSo, 346, C auch so: 
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CtooM a tre ia 4ta e 9aa iaf. 

— S- 



koft&eicfaoen können. — Ein Seholspa^s frfihei^ö> Zeit waV^df^lU- 



DOOS in dieser Weise ölitte Aiig^btf der Slfibiüisaht,''fikfeMllt«%l 
BiDlritte^ oder aneh wobl mit irrefnbrenden Sebl&Meb s. w. aof- 
sazeiehnen, nnd ab 

Räthselkanona 
dem milatigii^gerischen Scharfoinne solcher MDsiker^ die-^oidib 
Besseres zu Ihan hatten , zur Lösang aafzatiscben. 

Schliesslich sei noch einer besondemArt des Kanons gedacht, do 

2irkelkanou8. 
So nennt man einen Kanon, dessen erste Stimme in einem anders 
Tone (meist der Oberdominante) schUessty z. B. von C ans in ff. 
Da jede* Stimme genau nachahmt, so muss die folgende StrsiBie 
wieder in dem andern Tone, — das heisstin dem dritten, — z. ß. 
nnn von G ans in D , die dritte Stimme in A schliesseo , and w 
fort. So dnrchlanft der Kanon allmShlig alle Tonarten, wenn siu 
ihn nicht irgendwo wiUkihriieh abbricht. Hier — 
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vor. 
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—1- 
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sehen wir den Anfang eines (freilich nur wiiizigeu) Kanons dieser 
Art, Die erste Stimme geht nach 6Mur über, die zweite selzi u\so 
gleich in 6dnr (in der Quinte) ein und geht nach Ddiir, Hier setzt 
die dritte (in der Unterquarle) ein und geht nach ^dur. Mittler- 
weile hat die erste Stimme geschlossen, und würde nun im fol- 
genden Takte, gleich einer nt^uen Stimme, in ^dur neu einsetzen, 
nm nach E zu gehen und so fort. 

Wunderschön ist diese Forni im Ckruie elBttou der üacii'- 
sehen ^dur- Messe augewendet. 



1 
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•.a. . . i ' Vierter Äbsclinltt. ' 

Die homophonen und «>;einlschtcn Formen. 

' Die erste Klasse der hier zu nennenden Formen enthält sich 
'in der Regel des polyphonen Salzes ganz ; wir könnlen also zuerst 
die rein homophone Form belrachtcn. Aber eines Theils wird sie 
nnsre Aufmerksamkeit nicht lange fesseln, andern Theils kann sie 
ebenfalls polyphone Sätze in sich aufnehmen. Wir betrachten sie 
also ungetrennt von den gemischten Formen. 

Hier treten uns nun folgende Klassen entgegen. 



i ^' ' 1. Die Liedform, 

Unter diesem Namen fassen wir alle Tonstücke zusammen, 
die nur einen einzigen Hauptsatz haben , der sich entweder als aus- 
geführterer Satz , oder als Periode (mit Vorder- und Nachsatz) oder 
auch als eine gleichsam aus einander gefallene Periode mit erstem 
und zweitem Theil, — oder erstem, zweitem und drittem Theil 
(dann ist letzterer meist eine Wiederholung des ersten) darstellen. 
£s können sogar zwei, ja drei solche Bildungen in Einem liedför- 
migen Tonsatze zusammentreten; aber sie erscheinen dann ohne 
festere Verbindung oder Ineinanderarbeitung blos nach einander, 
etwa «tls zweimal zwei , oder dreimal zwei Tbeile , das zweite 
Theilpaar wird . , . ., 

V T r i 0, * . 

das dritte Trio 2 genannt und als ein zweites nur angehäng- 
tes Tonstück betrachtet. Solche Trio*s werden der Abwechselung 
wegen gewöhnlich in eine andre Tonart gestellt, oder in ein andres 
Toogeschlecht , und dann — wenn sie der Mdllton derselben Ton- 
stufe sind, . • . .i 

Minore, 
wenn sie der Durton derselben Tonstufe sind, 

M a g g i 0 r 

genannt. Nach ihnen wiederholt man aber das Hauptstück im Haupt- 
lone (giebt ihm dann , wenn das Trio Minore war und es wieder 
Dur wird, den Namen Maggiore und so umgekehrt) und sucht so 
in das Ganze wenigstens eine oberflächliche Einheit zu bringen. 



In dieser Liedform sind alle eigeiilliehen Lieder, TSnke, Mbf- 
sehe, viele Etüden, Einleitungen u. s. w. geschrieben. Von allem 
Hierhergebörigeo ist nur eine besonders wichtige Art zn erwähnen*), 

dieVariation, 
oder genauer zu reden: ein Tbema mit Variationen. *^ 

Eine Variation ist nichts anders, als die Umgettaitnng 
eines Salzes mit Hülfe melodischer» barmoniseher, konlrapnnkti- 
seher, rbythmbeher Alitlel. Der zum Gründe gelegte Sats heisst 

Thema; 

er wird gewohnlieh mehrmals, in versehiedner WiSf^ftilti^*^ 
die gesammten Variationen gelten dann mit don Thema «i> 
Ganzes, das entweder mil einer Rliekkehr zom Thema»* oder mit 
einer wdler vnd reieher ausgefährten Variation i oi#f, auch mit 
.mnem Anhange sehliesst. Bisweilen hängen eiOEohw Variationen 
doreh leiehle Uebergänge nnler einander zusammen, meiatens sehliesst 
eher jede ffir sich ah nnd der Zusammenhang des Ganzen beroht 
nur auf der Einheit des allen nnterliegenden Themas , und anf der 
dnreh alle durebgebenden Stimmung oder Idee des Komponisten, — 
weon eine solche Torhanden ist. ^ * *. 

Nieht blos ia den Einzelheilen der StfarnnfSbrung u/llNiCI^ 
indem Variationen ihr Thema ; sie nehmen avdi noeh besondre Fer- 
men, die eines Marsches oder Tan2es, Fugenform, Rondoforn 
(von der weiterhin; und andre, an. — Es wird jedem eine sehr 
erspriesslicbe llebung sein, Varialionenheftc genau dorchzugeheo, 
nnd sich soviel als möglich deutlich zu machen , wie und wodurch 
in jeder einzelnen Variation das Thema verändert worden ist. 

2. Die Rondo for^Ji^ 

Das Eigenthümliche dieser Form besteht darin, dass siTcfnen 
Hauptsatz hat, den sie in Verbindung mil andern Sätzen auf- 
führt, um zuletzt wieder auf ihn zurückzukommen. Ein solcher 
Hauptsatz kann eine einzige Periode, oder zwei Theile haben; 
im letzlern Falle wird in der Regel nach dem zweiten Theile der 
erste (ganz oder theilweise) wiederholt, — man könnte also dem 
Sats auch drei Theile zuschreiben. Es lassen sich fflnf Rphdo- 
fermen unterscheiden. : ;^ ' 

Die erste hiidet sich in der Weise, dass ueh dem Haupt- 




*) Nebeo dea neuern Tänzen geboren auch die ältero , tfceUf n^tk in 09- 
terer (z. B. Gtoek's) BalJetmusik , thtiU ia deo Häuderfcbeo uid B«cb*sch«a 
Sutten vorkmanendeB Tinte : Gavotte, Paseeeaglie, Gearante, Sarabande, Bonr- 
r^e, Giqoe, Hneette^ Passepied. aneh der Fandange (ven Mesart laFisaraae- 
braaekl) hierher. i ^ul di 
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Satz ein lüiigerer Gaog, ^^'nc län^rrr Reil» i^i» kurzei ' 

(Säuen folgt, die giewöhttUck durch' in«|ir«r9 Toqartaitf cndlidi aUr 
wieder ja den Haapilon zurilokfiikpea , wo dimii der HtnpUata m* 
lMttelb«r, oder ein (vielleiebt «u» ihm oder den Gti^e gmtw nei 
m Anliftti^ «oUimt. Be iit woU «Hi«id der Fall, dm diew 
Vm^ Migit «dsgefiihit» grosse AeMiohUt mit eioeai weiter ioi- 
gilohrCo« Liedaette ia drei Theilon eonimniL Meislons ober wild 
der Hanpteois des Rosdo^s dmh grösseres Gowlebi luid bosÜM. 
ten Abscblnss sieb kenntlieb genug voai ersten Tbeil «nes Liedes 
«steiieMdo«» um i^no VeriMbsloJig mwnlssaen^ . ^ ; « 7 f 
Bm i|;WttiU Unndofoorm bM Msssr dem Bandln ei» swel* 

gfi^STIk^M« «ioew SelteoseU'f obeliftilU uogeirennt, oder von 
ei oder drei Tbeilen, der in -der Tonart der Unter- oder Ober- 
Ipsinimle, deBiParaUele, oder im Hanpttone in Moll steht (Mi- 
mg*) 4 wenn das Hauptthema Dur halte, und in Dur {Maggiore)^ 
IRrnui .d9S Haupttbema Moll hatte. Der Lnterschied aber von der 
JUedforai mit Trio besteht darin, das» dieses zweite Thema nicfit 
aligerisseu iür sich dasteht, äoiidern meist mit dem ersten verbunden 
ist. Vom ersten führt*) ein Gang (oder eine Ketle von Sätzen) 
nach dem zweiten, und von diesem stets wieder ein Gang oder 
einn Satzkette zum ersten zurück, worauf mit diesem, oder mit 
einem Anhang aus dem ersten oder zweiten Sa^^ odfir ai^cb den 
jjiängeo gesühiosseu wird. . . , . i 

Die d ri tte Ro n d o f o r m liaL ausser dem Hauptsätze zwei 
Seitensätze, den einen im Geschlci hie des Hauptsatzes und dann 
gewöhnlich in der Unterdominanle , den andern in der Regel im 
Paralleltone. V on dem Haupttone führt gewöhnlich ein Gang (oder 
eine Satzkelte) nach dem ersten Seitensalze ^ von hier bewegt man 
sich zum Hauptsalze zurück, wiederholt ihn, gehl eben so von 
ihm zum zweiten Seitensatzc und >uu diesem auf den Uauptf^U 
zurück y und schliesst mit diesem, oder einem Anhange. 
1^^. . Die vierte Rondoform fasst Hauptsatz und ersten Seiten- 
ssiz als eine fester zusammengehörige Masse zusammen. Nach dem 
iorsten Seitensatze geht sie auf den Hauptsatz zurück (wie die vori- 
gen Formen) und von da auf den zweiten Seitensatz. JMacb diesem 
aber wiederholt sie nicht Mos den Hauptsatz allein, sondern mit 
ibm zugleich auch den ersten Seiteosatz. Dieser, der zuerst in 
d^ Tonart der Oberdoqiinante (oder bei MoUsätz^n-, in der Paral-r 



^) Die (lebeiieitiin^en vom Haapt'^ zum ersUu äciteui>al£e siad meist eaaS« 
tbig uod vAterMeibea f die BSckleitaafea leiten. 

Das NIbera iber dies« mid die SeaatealltraMB mit Naelweisea an nblretekea 
Werkea der Meisttr ist Theil 9 der Keaipesitieaslebr« in ladtD. 
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lele) prschipnen war, tritt jetzt mit dem Hauptsatz im Hanptton auf. 
Der orstp Sriiensatz wird in dieser Form leichler gehalten (weil 
er doch nur im Anschluss an den Hauptsatz auftritt) der zweite 
Seitensatz aber um so nachdrücklicher und ausführlicher hinbestellt^ 
W«il er den vereinten ersten Sätzen das Gcgrzi«rewicht halten muss. 

Die fünfte Rondoform wirft die miLilrre Wiederkehr des 
Hauptsatzes weg und schlie.sst die Masse des Haupt- und ersten 
MtoDMtzcs dorcb eiae ausführlichere — m eioem Satz, 

Sohlasssatz, 

werdende Schlussformel luammengefasster und entschiedoer ab, so 
dass sich drei wohlabgerundete lllaMeo darstellen: Hauptsatz mit 
entem Seitensatz und Schlusssatz, — zweiter Seitensatz, — Hanpt- 
salz mit erstem Seitensatz und Schlusssatz. 

Soviel, um die Aondoform kenntlioh zn naehen. Es kann nun 
liei einiger Aufmerksamkeit nicht schwer werden, sie nnd ihre 
Ausgestaltung in jedem einzelnen Falle zn erkennen, wenn anoli 
hier und da mancherlei Abweiebongen namentlich in Bezug auf 
Tonarten, Wiederholung u. s. w. vorkommen, die hier niebt wa- 
ter betrachtet werden können*). 

3. Die S o n a i enf o r m. 

Es ist bekannt , dass gewisse aus mehrern abgesonderten Ton- 
stocken (Sätzen) bestehende Instrumentalkompositiouen für ein oder 
^in Paar Instrumente Sonaten heissen^ wir werden später, im fol- 
genden Abschnitt, einen Blick auf sie werfen. Nicht diese Kom- 
positionen , sondern eine einzelne bestimmte Form soll durch die 
oben gebranchte Benennung (für die wir keine andre zu setzen 
wüsslen) bezeichnet werden. 

Die Sonatenf(»rm unterscheidet sich von den hohem nnd na- 
mentlich der iüniten Rondoform wesentlich sogleich dadurch , dass 
sie den zweiten Seilensatz auswirft, fniglicli zunächst nur die erste 
Masse von Hauptsatz, (erstem; Stiien^^atz und Schlusssatz — und 
deren Wiedej huliing im Hauplton als letzte Masse festhält. In 
dieser Beschränkung wird das Tonstück als 

Sonatinenform 
von der eigentlichen Sonatenform unterschieden j hier sind anrb die 
einzelnen Theile der Komposition in der Regel von leichfer m de- 
halt. Uebrigcns stellt die Sonntlncn - wie die oi:j;eiitliclje Sonaten- 
form, statt des licd förmigen Satzes oder der Periode (oder des ein- 
fachen Satzes) die in den Aoadoformen als Haupt- und Seitensälze 



') Hiwsii dar Anbaof C 



— ni — 

•wri OQd Mlfot nsdl melfr rmiMdii» Mtze (oder Perioden) »h 
eben so viele TheMto «Hf , die nur dafch die Einheit der Tonart 
(llivireildv adeh dea- meht, sondern durch blosse Verwandtschaft 
der fbeart) zasaromengehalten werden and in sgesammt als ,, der 
Haupt- oder Seitcnsatz" anzusehen sind; man könnte sie dann fäg- 
licber • • . : ^ i • 

Haupt- und Seitenpartie 

nennen. ' • 

Die Sonatenform schlipssl sich hierin der Sonalinenform an, 
bildet auch deren zwei Massni im Wesentlichen nach, unterscheidet 
sich aber darin, dass sie zwischen beide noch eine dritte Masse 
»teilt iiud so drei Theile bildet, — wieder wie die lüuile Hondo- 
form, — nur dem niitUern von auderm Gehait. 

Unmittelbar mit den Hanptsatz, oder mit einer gan ^'mas- 
sigen Kinleifnng: oder Uervorbilduno^ desselben l)P^Mnnt der erste 
Tb eil; es fol<;L dann unmittelbar (in Dursälzen meist in der Doroinant- 
lonart, in Moilsätzen in der Parallele) der Seiten salz; oder der 
Hauptsatz geht in einen Gan^ über, der in Durstückpii nach der 
Dominanttonnrt , in Mollslücken nacli dem Paralielton und in dieser 
oder jener Tonart nach dem Seilensaize fiilirt. Mit diesem schliesst 
nun der erste Theil unmittelbar, oder es tolgt abermals ein Gang 
und ein besondrer Scblusssatz, — vielieicht auch statt desselben 
oder nach demselben eine Wiederholung aus dem Hauptsatze. So 
bat also der erste Theil beide Sätze gezeigt, den ersten im Haupt- 
tone , den zweiten im nächstverwandten Ton ; im letztern ist ge- 
schlossen worden , und hier hängt es von der Beslimmung des Köm* 
ponisien ab, den ganeen ersten Tbeil wiederholen zu lassen, oder 
Hiebt. 

Der zweite Theil schliesst sich unmittelbar dem ersten an, 
oder setzt von Frischem ein. Er beginnt mit einem forlleitenden 
Gang, oder einer Andeutung des Hauptsatzes, oder einem ganz 
neuen kurzen Nebensatze. Von hier führt er nuf den Seiten- 
oder Hauptsatz, dann durch einen zweiten Gang auf den andern, 
noch nicht wiederholten Satz, oder auch ohne Weiteres auf die 
Dominante des Hanpttones. Die Sätze seihst erscheinen in diesem 
Theil in neuen , gewöhnlich nahverwandten Tonarten , die Gänge 
gehen durch diese und femer gelegne Tone , der ganze zweite 
Theil ist der Sitz der bewegtem, reichern Modulation. Ohne Wie- 
derfaolong, und in der Regel ohne bestimmten Abschluss gehl er 
in den dritten Theil über* Dieser giebt wieder den Hauptsatz 
im Haupttone, führt dann anmittelbar oder mittels eines Ganges 
den Seitensatz, diesmal ebenfalls im Hanpttone, zurück und bringt 
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nil diesem , dem dasagehörigwi «M {faMpHiWtM 0ivmim 

«ich noch einem beiiiMlerB AnlHMg etwa an« dm Hittpintw), 
den Schluss des Gaoim im Hauptione m Wefe. 

Die G«äDze des ersten TImüs wird gewöhalieh entweder dncb 
das WiederMengmiclieB, oder dHieh Schfcwotriefce heidebit 
JNe Mdes fdlgiBpdeD Tbeile werden dagegen obpe eokbe Sebnie- 
zeiehen ibgefaeat, gewdbniteh als ein Ganzes angesehen vad in 
gemeinen Spraebgebraneh knrzweg zweiter Tb eil genannt. Bii* 
weilen wird auch dieser zwnte Tbeii (nlmlich der zweite «ad 
.dnttf) wiederbollt nnd dann a)lei|fiUii /iSMl. Anbang als ktiler 
jSeblnss zngeseUt. ^fi^r* 

MancbeHei Abweiebnii0eii besi»i)l^. in der Wabl nnd Ami- 
nnng der Tonarien Ju^nnen iler Beobeebtnng «|ef Einzelnen and fer 
den Weiterdringenjen dem SuiAnni ier Koinposilionsldhre fibe^ 
«an bleiben*}. ■ i^^^r ^r. 

Dies sind die wiehtigsten Konstformen ; alle weitem , die wir 
non bei der Instnimenlal - uad Vokalmusik besonders aDtreffea wef- 
dea, äiud au& lirnen beryorgebildet, oder zuäaaimengcäeUt**),^^ 
- r. : 

*) Hierzu der Aohang D. 
^) Eine besoudre Mischung von Rondo- aod öonate&forn kommt im Aa- 
hMge P Kar AoaehaavDs. . . , ,j> tn -i^i.H»m' 
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Fünfter Ali0clRiilt«. 

a 

Die besondertt FormeD der InatriimeiiUlmasik. 

Die liistnimentalkomposilionen unterscheiden sich zuvörderst 
nach den I-ustrumenten , für die sie bestimmt sind. Da giebl es 
Kompositionen für ein einzelnes Instroment (Orgel-, Kla- 
vier-, Violinstücke u. s. w.)» ferner für zwei oder mebr einzelne 
Instromente (Duo, Trio, Quatuor, Quiotaor, Sextuor, Septaor, 
Oktett, Nonett), dnnn fiir Inslramentalmassen (Orchester), wie wir • 
schon S. 141 beiiäußg angegeben haben. 

Hiernächst nehmen aber aiie Rompositionen fnr diese einxelnen 
oder yerhundneo lostramente bestimmte Kanstformen an , von de- ' 
nen wir ausser den Bereits heschriehenen noch die wichtigsten knn 
andenten wollen. 

1. Die Sonate*). 

Die Sonate ist eine Komposition für ein Soloinstrament (aaeh 
wohl mit Begleitung eines oder zweier anderer) , die in der Regel 
ans drei oder vier hesondem Tonstiieken» — wieder , im höchsten 
Sinne« 

Seine 

genannt t ^ best^t* Der erste 9eti, bisweilen durch eine Bin- 
Mitling (Introduktion) vorberdtet, hat gewfihnfich Sonatenform 
und fizirt den Hanplton des ganzen Werkes. In der Regel i^t ihm 
lebhaftere Bewegung {Allegro u. s. w.) eigen« 

Auf ihn folgt dn zweiter langsamerer und kürzerer Satz 
{Adagio , Andante y auch wohl Allegretto u* s* w.) meist in klei* 
nerer Rondoform, oder in abgekürzter Sonätenform oder liedmüs- 
sig mit einigen Variationen. Dieser Satz steht in einem andern 
Ton, etwa io der Unter- oder Oberdominaple oder Parallele. 

Wir nbergehea kterkei die iltere, Mol Ift Bach's aod HSadePi Wirke« 

unter uns lebende Form der Seite, so wie das neaere Diverlimento (Divertie- 
semeot), welche nichts anders sfnd, als eine durch die freie Wahl des Komponisten 
bestimmte Aneinaaderreihun^ verscbiedoer Salze ^ so wie das Potpourri, in 
dem fremde Sätze, mit Eignem vermiscbt, io willkübrlicber Ordouog verbaoden 
werdea. 
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Den Bescblnss macht tin dritter Satz, bisweilen anadrüek- 
lieh Finale genannl, und wieder id Sonatenforai) oder in grös- 
serer Rondofonn, aneh wobl fogen- und Tariatioiienniissig. Ihm ist 
wieder lebhariere Bcwegang (AUegro^ Fretto n. s. w.) eigen und 
er steht wieder im Haupttone , verwandelt aber denselben 9 wenn 
er Moll istf bisweilen in Dar. 

Nach oder vor dem zweiten Satze tritt in grössem Weiken 
ein Zwisebensats anf, 

Menuett oder Scherzo 
i;enannt, meist in Liedform und vier oder sechs Tbeilen (nämlich 
mit Trio und Wiederholung des Hauptsatses) oder auch einfacbe 
Kondoform u* A. annehmend. — Bisweilen finden sich auch noch 
mehr Theile, z. B. in dem bekannten Septttor von Beethoven 
Op. 20. Menuett und Scherzo, Andante ui|d Variationen. Bis- 
„weilen hat die Sonate (z. B. die von Beethoven Op. Iii) nor 
zwei Sätze, oder nor Adagio, Menuett und Finale, und was der 
einzelnen Abweichungen mehr sind. 

Diese Form ist in allen Duo's, Tricks, Quatuor*s u. s. w» 
herrschend, nur dass in ihnen die Ansfuhmng meist reicher, und 
mehr polyphon ist (oder doch sein sollte) , weil man die grossem 
Kräfte mehrerer vereinter Instrumente benetzen kann und beschäf- 
tigen moss. 

Eine kleinere einfacher gebildete , leichtem Ideen und Entwik- 
kelnngen gewidmete, oft nur aus zwei, höchstens aus drei Sätzen 
bestehende Sonate beisst 

S o n a t i e, 

wogegen der Name 

grosse* Sonate 
(Grande Sonate) für besonders grossartige und weilausgeffibrte Tos- 
stücke dieser Gattung (meist aus vier Sätzen bestehend) angewen- 
det wird. 
Aueh das 

Notturno 
gehört hierher , ein in Sonatenform fSr verschiedne Instrumente in 
sanftem Karakter (gleichsam als Abendmusik) gesetztes TonstlTck. 

2. Die Ouvertüre*). 

(von den Italienern oft Sinfonie genannt) ist ein Orchesterstidk in 
Einem, allenfalls durch eine Introduktion vorbereiteten, oder auch 

^) Ouvertüren zur AasfälloDg der Zwischenakte, oder Sur Bialeitanf zweiler 

,wnd späterer Akte hcissen En tr^a c t e. Berühmt sind vor alleo mit Recht Beet- 
,h ov en * 8 (Ouvertüre und) Entr'acte zu Goethe's Egmoot uad seioe Oovertüre m 
KarioltB. 
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durch einen Zwischensalz nnterbrochenen Satze , meist in Sonali- 
nen- oder Sonaten- auch wühl in Fugenfonn , seltner in Kondo- 
oder gar Variationenform. Die Ouvertüre ist in der Regel zur Er- 
öS'nung irgend eines grössern künstlerischen Akts, z. Ii. eines 
Schauspiels, einer Oper, eines Oratoriums, eines Konzerts be- 
stimmt, und hat von da ihren Namen erhalten. 

3. Die Symphonie. i 

ist eine für das Orchester bestimmte Komposition in Sonatenfonn 
aber — mit Rücksicht auf die grossen Kräfte des Orchesters — ge- 
wöhnlich in weiter, reicher uud grossartiger Ausführung, meistens 
Einleitung , Allegro , Andante, Scherzo und Finale enthaltend, und 
alle diese Sätze in grösserer Fülle der Ausführung und grossarti- 
gern Zügen, als gewöhnlich die Sonate. 

Aus diesem Grund ist dem Anfänger zu rathen, die Formen 
der Sonate zuerst an Symphonien (und Ouverlüren) zu untersu- 
chen , wozu dem der Partitur Unkundigen die zahlreichen Klavier- 
auszüge ein bequemes Mittel bieten. Hier findet er die Grundformen 
einfacher und uulerscheidbarer, während in der Sonate selbst eine 
feinere, bisweilen miniaturartige Ausführung oft Sätze und Themale 
häuft, und dadurch die Unterscheidung der Partien dem ungeübtem 
Auge erschwert. Dies ist auch bei J. Haydn*s Symphonien der Fall. 

Das Konzert, 

Unter diesem Namen wird in der neuern Zeit eine mehrstim- 
mige Komposition verstanden , in der ein Instrument , das 

Prinzipal -Instrument 
(oder die Prinzipalstimme), oder auch mehrere 

ko n zertirende Instrumente 
die Hauptparlie übernehmen und dabei die vorzüglichen (Virtuo- 
sen-) Kräfte, die Bravour des Spielers an den Tag legen sollen, 
während das Orchester eine sich unterordnende Begleitung*) dazu 
giebt, die aber gelegentlich auch zu einer grössern Wichtigkeit 
sich erheben kann und soll. Auch hier liegt die Sonatenform zum 
Grunde, jedoch auf drei Sätze beschränkt; das Scherzo bleibt ge- 
wöhnlich weg. Wiefern das Konzert ausserdem von der Form der 
Sonate abweicht > ist in der Kompositionslehre zu erfahren. Ein 
kleineres, auf einen oder zwei Sätze beschränktes Konzert wird 
Konzertino genannt. 



^) Die Begleiter heissen Ripienspieler oder Ripieniiten. 
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B. Ate F a n t a M i 9. 

So nennen wir eiue V erkuüpfuog der inaDDigfalligslen For- 
men zu einem für ein Solo-Instrument, oder für ein kouzertirendes 
mit Begleitung) oder gar für das Orchester*) bestitnuiieu Gauzcn. 
Zahl, Auswahl, Anordnung der Formen, Modulation u. s. w. i>ind 
ganz dem freiesten, schciahar zielunbewussten Geisiesflu^e des Kom- 
ponisten anheimgegeben. Man beginnt vielleicht mit einer liedmäs- 
sigen Einleitung \m Adagio , geht in ein AUegro über» von da 
in Rondoform, Fn^^e, Variation u. s. w., schliesst mit einem §p^Ös- 
sern Salz oder der Rückkehr des ersleu, wählt seine Tonarleo 
nach der jedesmaligen Stimmung und hält m h kaum verptiichtet. 
Im Haupttonc zu schüessen. Alles, mit einem Worte, ist der beson- 
dern Stimmung und Idee des Komponisten auheim gegeben, und 
daher eiue bestimmte kenntlich machende Hegel nicht möglich. 

6. ßiß Caprice^ Tocoaie uad JEtüde 

sind hier zaletzi zn nennen; es &ind Tonsätze, die bald Sonaten- 
oder Rondoform, bald auch das ungebundue Wesen der Fantasie 
annehmen, bald einen eigenthümlichen , launenhaften Gedanken 
beharrlich durchführen, bald auf lebhaftes Spiel oder eine besonders 
zu übende Figur oder Spieimauier ausgehen. 



^) So hat Beethoven eine Fantasie Pir da<; Pinnoforte mit zutretendem Orche- 
ster, Sologesang und Chor (Op. 80, in Partitur bei Breitkopf and Härtet) ge- 
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* m 

8e€li8ter Anselm Itt» 

}r>c^li^i«l^i¥«luilniiisik trilt vor Allem In ^^eittld Wraie mdj als 

mui jalg , .,- * 

* ■ b e 1 e i t e t c, ^ r 

mit einem oder wen?^;( u AostmaieiUeü 94er ouiem OrahestAr« Feiw 
ji^^so.it^H. in «I 

S 0 1 o g e s a n . I i 
in dem nur eine einzige Gcsangparlie für eine einzeiae ^In|j|«iiinqn^ 
hestiiriTiit ist, oder auch mehrere Partien, deren jede aar voa einer 
einzelnen Stimme ausgeführt werden soll, aad 

C h o r g e s a n g, 
in dem jede SStimma Ton mefarern' oder, ndea Teraaleii IndiridaA 
vorgetragen wird. 

Mit Uebeiigehung der ebne Weitetet leaatiioiien oder scholl 
bekannten Formen (z. B. des Liedes) gehea wir auf die aiafli 
MtaMhuig ibadärfsadail aiber« 

1« Bas Rezitativ. 

Das Rezitativ ist der Gesang einer einzelnen, bisweilen äuch 
mehrerer yereialer Stimmen, der nicht die feste Gesiall einer Me- 
lodie aad bestimmter Satzformen a um im du, auch die Geltung der 
Noten aad bestimmten musikalisch eu Kljythmus nicijt festhält, 
sondern in Tonfolgc und Rhythmus sich den deklamatorischen Ac- 
oenten der Sprache anzuschliesseii strebt, — eine auf bestimmte 
Tonabslufungen gebrachte Rede oder Deklamation. Daher hat auch 
das Rezilaiiv keinen hesiiramten Takt, obwohl es gewöhnlich im 
Viervierteltakt aufgezeichnet wird, damit das Auge sich besser zu- 
reclit ünde. 

Vorübergehend, oder am Schlüsse kann das Rezitativ sich zu 
festerer Gestalt, zu kurzer satz-oder iiedmässiger Form, erheben, 
die dann 

A r i o s 0 

hcisst, und bestimmten Takt mit festerer Melodie vereinigt. 

Ist es nur von einfachen Akkorden begleitet so hcisst es Re- 
eiUitwo secco oder parlante; hat aber die Begleitung selbständigen 
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Inhalt, 80 heisst es obligat^ oder auch accompag^nato, stramm- 
tato. Soll es endlich eiae Zeil lang sicli mehr taktmäwig bewegen, 
so heiMi es Ree» a tempo, 

2, D t e A r i e. 

Die Arie ist ein beglriteier (iesang einer Solostimme, in dem 
sich ein bestimmter Gemüthszustand, eine Emptindnngsreihe, eine 
innerlich empfundne Situation des Singenden aasspricht. Ihre Form 
. ist entweder die des kleinern Rondo, oder Sonatenfoniiy jedoch 
mit Abkürzung oder Weglassung des zweiten Thcils. 

Grössere Arien setzen sich auch wohl aus mehrern Formen 
KDSammen, beginnen z. B. mit einer liedmässigen Einleitung, gehen 
hl die Rondoform über, und lassen statt der Wiederholung des 
Hauptsatzes einen neuen Satz, etwa in Sonatenform, folgen. Ver- 
lundel sich endlich Rezitativ und Arie zu einem grössern Ganzen, 
•6 wird dieses 

• c < e n e 

genannt. 

In diesen Formeu bewegen sich nun auch die durcbkomponirte 
Ballade, das Duett, Terzett u. s. w* und die Kantate für 
eine Stimme. Letztere ist nichts, als eine weiter, durch mehrere 
Situationen oder eine Reihe wechselnder Empfindungen ausgeführte 
Scene. 

Dagegen wird eine mit kleinem, leichtem, aanllern Vorstel- 
langen beschäftigte, weniger ausgeführtOi meist nur aus einen ein- 
zigen Satz bestehende Arie 

A r i e t t e 

oder auch 

Kavatine 

genannt. 

a. Der Chor 

mmmi die mannigfaltigsten Gestalten t Liedform, Souton- oder Bon- 
doform (beides eng zusammengehalten), Fugenform, oder Verhni- 
pfiing mehrerer Formen an,, vermischt sieh in . all* diesen Formen 
mit Soloiützen.für eine oder mehr einzeln« Stimmen, tritt arii ihnen 
zugleich auf in mehrstimmigen Sätzen (Chor- mit Sologesang), oder 
giebt den Gq^ensatz und Hintergrund zn ^nem Sologesang (Arie 
mit Chor n. s. w.), was alias der Form naeh keine weitere BrlMe- 
mng foderL Nur eine Form ist noch besonders zu erklüren: die 

Motette. 

Dieser N#me hezeiehnet zweierljsi. Binmal eine geistliche ans 
mehrem getrennten Sätzen verpebiedniar Form (Solo^ Trio, Cho- 
ral, Fuge tt, s. w«) bestehende Kantate» Bann dne Cherkorapoei- 
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tion Cmeist geistlichen Inhalts), in der nach einer liedmässigen oder 
figurirten Einleitung (oder ohne dieselbe) ein Fugenthema einmal 
durchgeführt wird, dann ein zweites, vielleicht noch ein drittes, — 
und endlich mit diesem, oder dem Einleitungssatz, oder einem beson- 
dern Schlusssatze geendet wird. Diese Form unterscheidet sich von 
den Fugen mit zwei oder mehr Subjekten nicht sowohl durch die 
zu Anfang und Ende beigefügten freien Sätze (denn dieselben könn- 
ten bei der Fuge auch zutreten und bei der Motette wegbleiben), 
als vielmehr darin, dass die verschiednen Subjekte jedes für sich 
durchfugirt werden, ohne Jemals gleichzeitig mit und gegen einan- 
der aufzutreten. 

Eine besondre Art der Motette ist der bereits S. 273 erwiihnte 
durchfugirte Choral. 

Aus Rezitaliven, Arien, Chören u. s. w. zusammengesetzt ist 

kt. D t e Kantate*)^ 

eine grössere Komposition, in der verschiedne Empfindungen, Zu- 
stände, Vorgänge bald lyrisch, bald mehr dramatisch ("nicht aber zur 
theatralischen Aufführung) zusammenhängend dargestellt werden. 
Endlich muss noch 

5. Das Finale 

besonders erwähnt werden, ein grösseres Gesangstück zum Schluss 
eines Opernaktes , das aus allerlei vokalen und instrumentalen Sät- 
zen, Solo- und Chorgesang, willkührlich wie die Fantasie, zusam- 
mengesetzt ist. Für das Ganze einer solchen Zusammensetzung giebt 
es daher keine bestimmte Regel; wohl aber wird man an den ein- 
zelnen Partien diese oder Jene Form, bald vollständig, bald unvoll- 
ständig ausgeführt, beobachten können. 

Zum Schlüsse wollen wir noch des blos zur Stimmübung, und 
desshalb ohne Text komponirten 

Solfeggio'*) 
der Vollständigkeit we^en erwähnt haben. 

^) Symphooiekaotate habeo einige Kompooisten (z. B. Mendelssoho 
nnd Felicieo David) Kompositiooeo geoaDot, io welcbeo der Instrumentalmusik 
io besonderu weitaasgenibrteo Sätzen eine voraehmliehe , gewissermassen mit der 
Gesangparlie gleichberechtigte Stellang eingeräumt wird , während bisher and der 
Nator der Sache nach dies nicht der Fall gewesen. Der Franios David bat dies io 
augebaodner Laune gethan, während Mendelssohn dem aus tiefster Idee und Berech» 
tigung bervorgegaogoeo Vorbilde von Beethevens (neunter) Symphonie mit Chö- 
ren folgte, aber ohne tiefern Anlass und ohne Begründung in künstlerischer Idee. 

^^) Es bat seinen Namen von den Silben , mit denen früher (S. 12) die Töne 
benannt und auf denen noch bis auf unsere Zeit Siogübungen angestellt wurden, 
am zugleich mit der Stimme auch die Aussprache zu bilden. 
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Siebenter JLhmeUniti. 

Miuik in Verbindong diit aodern Produktionen. 

Wer die vorausgegan^'nen AndeuluDgen über die musikaliscbea 
Kunslformen wohl gefassl hat, wird auch ohne Schwierigkeit erkeo- 
neo, in welcher Weise die Musik an andern Produktioneu Theil 
nimmt, und weicher Gestaltungen sie sich dabei bedient. Es sind 
hier in aller Kürze nur die erbeblichfiteo Verbiaduii(|;en, die die AU- 
sik eingebt, zu erwähnen. 

Sie verbindet sich erstens dem Gottesdienste. Hier tritt sie 
bekanntlich als Gesang im Choral (Liedform), in der Ver^aituDg 
der Liturgie (meist rezitativiscb), dann instrumental in den Te^ 
•chiednen Orgelsätzen snr Einleitnng 'iles Gotteidientlas «• s. w.aiL 

Grössere Gestallen sind 

die Hymne, 
meist religiös, gewöhnlich ans einem einzigen (bisweilen mit Solo- 
sülzen untermischten) Chorsatze bestehend, ferner die ans versciued> 
nen Solo- nnd Chonitzen bestehende 

geistliche Kantate 
(vonfugsweise Kirchenmosik genannt), im katholischen Ritus lobit 

die Messe, 
das Aeqntem (die Ar Verstorbene zu lesende Messe) das Ort. 
dnnlo nnd andre der katholischen Litnrgie nugehfirige Formen. 

Gewöhnlich wird der geistlichen Mnsik anch 
das Oratorium 
beigesellt, ^ nnd dies hat auch in sofern seinen Gmnd, weila^ 
sprnnglich das Oratorium im kirchlichen €iOttesdienst, oder ab 
künstlerische Anregung und Verherrlichang gemeinsainer Andadit*) 
auHrat, — dann, weil es lange Zeit aosscbliesslich nnd noch Mf 



*) Die Rraa« iet f ottetdieBitliehea OratoriuB« ist die Biltbaiseh« Pmi« 
vom Sth. Bach, die zor Zeit ihrer OlebtaDf in der Kirche aur^erdhrt wirft, ii 

deren Charälen die Gemeine mit sang; diese Art des Oratoriums pin^ sa? 4fa 
aitea Brauch hervor , ao faoheo Fesitagen (uamejillicb am Cbarireita^) die Evto« 
felienstelle vod verschiednen Personen rezi tat i\ iäcii uodiDasikaliscb-d ra ma tisck 
(jedoch ohne wirkliebe Handlaag) vortragcu zu lasseo. Die audre Art dvti Oratari* 
am giog tat den g «slliehea SflbansrwlM aasacr dar Rirebe (in daaea Gott, Gbiii» 
tos a. A. peratfalleb anftratea aad agirleB) and aus den im Oratorinai (Bede- 
VersammlaDgtiaal iBKlMtcr) sUttlndeadea aadiebtigea Uebongaa oder Uaterktl- 
taBfea benrar. 
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benti Torfaemebend idnen di«faterifeh«ii Anhalt in Gdtiete religiö- 
ser Anfcbanung, in religfoseii meisl der Bibel eBlnommeneD Vor- 
gängen floefate. Dieser Stoff ersefaien halb episch (in Bczitntiven 
wurde der soin Anball dienende Vorgang erzSUt) halb dranaliseb 
(in Aexitaliven, Arien» CbSren n. s. w ; gestaltety nicht ohne Bin- 
miscbnog rein* lyrischer Momente in Arien o. s. w. Allein alle 
diese Verhältnisse haben sich wenigstens so weit geändert^ dass 
lae niebt mehr ISr bindend gelten können. Aus den Gottesdienst Ist ' 
das Ointorium seit länger als einem Jahrhundert geschieden; seil 
eben so lauger Zeit ungeßihr hat der geschichtliche Inhalt der Bibel 
an%ebM» Torfaennchender Gegenstand bnnsllerischer Behandlung 
Stt sm. Endlich hat auch nicht länger unbemerkt bleiben künnen» 
dnü 'gNi ejgentfidies Epos — ersäblende l>arsteUung ^ der Na« 
tur oni F&i^eit der Musik nicht gemäss upd nicht künstlerisch 
atfahtbar Üt > und dass das Gemisch von Enähkng und Drama» 
^^te^^elebem bald der Vorgang und die Personen als längst tot- 
fibeirgegangen (in der Gmäblong; bald als gegenwärtig geschehend, 
büdibd'^ aad rsdend (im drämalisebett Antheil) genommen wer- 
isa»' ^ ebenfblls nur im kindltcb- naiven Zeltaller der Rnnst 
oder Kunstgattung nnbedenklicb biDgeuommen werden kann. Von 
dültf.'&Micben dieses hellem Bewnsstseins mosste das Oratoriom 
l i n t m wenen KarakAer gewinnen. Es machte sieb vmi den gottesdienst- 
fiehen Formen , von dem gebieterischen Vorhemcben def Rircblichen 
rilmählig frei nnd trat der rein • dramatiseben Form — natürlich 
ohne die Absicht sceniscber Darstellung — näher. 

In viel mannigfaltigerer Weise verbindet sich zweitens die 
Musik d^m Drama mit sceniscber Darstellung. Hier tritt uns 



^ OiM bienait deo io jao«« Zeitalter tbatig gewescMD Meittero niclit sa 
■ah« gtttntea wird » liegl im obiges AaMpreehe eellier. Uoter jeaea MSaaern 
steht R aadel obeoeo , Id der Herrlichkeit seines grossartigeo , mächtigeo , dann 

wieder oft so larten nnd innig-fn Ausdrucks ein Denkbild deutscherKÜDStlergrösse 
für alle Zeit, — in derlHee de» Oratoriums aber und Her daraus bedingten Form 
90 wesig Über stme Zeit iiinausftchreiteod) als io der Oper, die erst io Giuck 
ibreii reehlea Befreier evi dem eltitalitdien Herltommen Ikad. 

Se QOMgemesMn es oao wäre , die altee Meister naeb dem MeaaMtab neserer 
Zeit zu messeo , so nostatthaft ist das Entgegeogesetzte , z. B. der gef^en das Ora- 
torium Mose (des Verf.) aufgestellte Ausspruch! E«; sei nicht kirohücli. Es konnte 
aad sollte nicht kircbiich seio, sondern cur ein Drama, — uod zwar die erste reioe 
AjiweQdaog der draoiatiscbeo Foru auf das Oratorium , — das aber a«f die Meai* 
lebe Dartleltaaf seboa deww^e veniehten mvMte, weil Vergaaf iiad Personen 
(die Stimme Getteili. A.) über jede VerttellaBg, ausser der geistigen — dichterisch- 
musiltaliscbeD — oDernesslich hinaosragten. Gleiche Notbweodigkeit dramatischer 
nod dabei «ieb^^ceaiaeber DartteUaog bat den Faust nnd Byron's Kaio ge« 
sebatleo. 

19* 



1. DaiBmil^t 



eilt«;» gen , in dem sich bekanntlich wirklicher Tanz mit Panlomme 
verbindet. Die Musik, meist nur instrumental, bat allen BeweguugeQ 
der Handlung zu entsprechen , und bedient sich dazu bald wirklieber 
Tanzformen, bald verscbiedner w illkuhrlich an einander gereihter For- 
men, wie der Fantasie und des 1 inale. Ganze Reihen solcher For- 
men stellen sieh zu g^rössern Sceiicn oder vollen Akten zusanunen, 
nur durch Modulation, sinnvolle Rückkehr auf schon dai;iW(seue 
SäUe. und den iouera Sinn der Handlung und JHusik verknüpft. 

2» Das Melodrama 

xeigt uns InstromenUlmusik als BegLeitimg oder Zwischensatz gtiprodi* 
ner Rede, die dnreh jene tiefer gedeutet»' in iliren Wirkungen ver* 
fli&rkt, in der verausgesetzten Situalion u. s. w. erlänteri oder m- 
ttvirt werden soll, — und wns der melodi«n>etiscben InlenlieneD 
mrbr sein mjfgen« Hier bat die Musik nur leisei» fliieltfige Andeu* 
tnngen nu geben» nnr gelegentlieh und. sehoeU forub^rgeheod 
etwas Beetinmteres aesEusprecben, und sich überall als Nebeoweii 
der Rede und Handling als Hauptsaebe anlersuordne«. 

Die Folge davon ist^dassdie melodrtmatiscbeBlnsik sich wibfead 
4er Handlang seibsl vonogsweise in leiobt dahingeworfnen Gäogeo, 
Hannoniefolgen, knnen, gelegenUicb (oder gar nicbl) wiederkehren- 
den Sitsen u. s. w. bewegt^ und nnr gelegeollieli etwa einen Mfiscb 
oder Tanz aufnimmt, wenn die Handlung des Dramas dergieichea fodert. 

An das Melodrama scbUesst sich 

3. Dms Schauspiel mitMusü, 

Wir finden hier mancherlei Benutzung der Musik zu drama- 
tisch -poetischen Zwecken. 

Das Nächste ist, dass der UichLer hier und da Gelegenheils- 
musik, z. B. Märsche, Fe^t- oder Tafelmusik, Lieder, ländliche 
oder kriegerische, kirchliche Chore u. s. w. eintrelen lasst, wie 
dergleichen auch loi wirklichen Leben statt hat. GewisseimaasseB 
eine Nachahmung — oder reichere und absichtvoUere BenutzUDg 
dieser zuiUlligeu Form ist 

das Liederspiel, 
und das französische Vaudeville, eine leichte dramatische Eot- 
wickelung, mit Liedern, Wechselgesängen u. s. w. aus dem Volks- 
leben (oder im Volkstone kompouirt) reichlicher durchflochten. Auch 
hier sollen die Gesauge durchaus (oder grösstentheils) so eintrelen, 
wie man sie im alltäglichen Leben wobl singt und vernimiBt, 
oder sich wepigstens vorstellen kann. 
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Von hier crhdrt tkk die Musik zur eigeallieheii ktintUentcheB 
G«UnDg in Drama. 

4. D t e O p e r 

ist bekanntlich ein Drama, in welchem an die Stelle der sprach- 
lichen Rede die Sprache der Musik — der Gesang getreten ist, 
mit künstlerischem Rechte, gleich deaijenigen, mit welcheni im hohem 
Drama die prosaische Rede des gemeinen Lebens sich zur poetischen 
Rede, zum Vers erhoben hat, oder in der Pantomime (im pantomi- 
miseben Drama) die Geberdensprache an die Stelle der Wortsprache 
getreten ist. Die Oper ist entweder dnrchkomponirt, oder aus 
gesprochenem Dialog und gesungenen Scenen zusammengesetzt, also 
nicht durchkomponirt, sondern nach der gewähnlichen Benennung: 
mit Dialog durch fio cht ifn. In einem oder dem andern Fall 
unterscheidet man die 

grosse Oper, 

ernstem Inhalts und fasl iniiiicr durclikomponirt, von der 

romantischen Oper, 
die, wie das romantische Schauspiel der Deutschen und Engländer, 
ernste und heilere, höhere und niedere Moraeule verknüpft, und meist 
mit Dialog durchwebt ist, — ferner die 

Operette, 
leichtern und heiterern Inhalts , die 

komische Oper 
{Opera hulja), und viele Zwischen- oder Mischgattungen. In ihnen 
treten alle Formen der Gesangmusik : Rezitativ und Arie , Duette, 
Ensembles und Chöre und vielerlei Instrumentalmusik in beliebigem 
Wechsel und nach freier Wahl des Dichters und . Komponisten auf. 

£ine Abart der Oper ist das 

Schau spie! mit Chören, 
worin zwischen dem in trpwnhnlifher Rede geführten Dialog: der 
handelnden Personen (^höre iyrisclicn Inhalts gesungen werden; eine 
Verbind un;^, die desswegen widei^ die Idee der Tonkunst scheint, 
weil die H^luptp<M s[)nen in der Sphäre der AllUigssprache verweilen, 
wiihrrn<i Nebenpersonen (der Chor) sich der fremden Jüegion des 
Gesanges zuwenden. 

Die nähere Erörterung all' dieser Formen muss einem andern 
Orte (zunächst der Kompositionslehre , dann der Musikwissen« 
Schaft) vorbehalten bleiben ; hier konnte nur in allgemeinen 
Umrissen der.khftit und ;2weei jedes dieser Gebilde . angedeutet 
flrerdeo. 

• . Und so «oll deaat^iMslillMsiieli oiieh vor mgedootel «ecden, dasi 
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die Kanstlehre gewöhnlich alle Masikformen in folgende KlaMen 
zusammen stellt. Sie tbeilt 

L die Vokalmusikformen in 

1. die Kirchenmusik, 

2. die dramatische Musik^ 

3. die Kammermusik, 

^ 4. den Volks- oder Na?nrcipsang. 

Unter der Kirchenmusik ist auch (vergl. S. 290) gewöbohch 
das Oratorium 
begriffen^ obgleich es jetzt nicht mehr znm Gottesdienst gehört uud 
oft oder meist nicht in Kirchen, sondern in Konzertsaleo aufgefuhii 
wird. Aach der Choral muss zur Kirchenmusik gerechnet werdeD, 
obgleich er recht eigentlich Volksgesang ist. Die Kammermusik begreift 
alle nieht in die übrigen Rubriken gehörigen, mehr für die Ausfufi- 
mng Im engern Kreise, in hfinsliehen oder gesellschafUidien €e- 
ntehern bestimmten Gesinge. 

Ferner theilt sie 

n. die Insintmentaimusiiiformen in 

1. Konzertamsik, 

2. Rammennnsik nnd 

. S. Kriegs* oder Militairmusik. 
Der erstem werden Symphonien, Onvertüren nnd eigentliehe Konsert- 
stfieke» der andern Selo-, Duo-, Qnartellkompnsitionen nnd dergleiefaes 
für häusliche oder kleinere Kreise geeignetere Tonstficke zngezäUt. 

findtieh bat man nach den verschiednen Aufgaben, die itt 
Rnnst in der Rtrcben-, Opern-, und Kammermusik gesetzt sind, 

drei vcrscliicdue Style 

oder Schreibarten, — Kirchen-, Opern- und Kammerstyl, — angenaai- 
men, oder auch zwischen 

freiem nnd strengem Styl 
untersehieden, welcher letztere besonders für Kirchenmusik geelguet 
oder noihwendig sein, und darin hesteheo sollte, dass »an alle 
RoDstregeln auf das Strengste befolgte und lUe Formen mit besot- 
dem Fleiss nnd grosser Vollständigkeil aosföhrle, «uch sich »ehr 
der polyphonen (nnd naler diesen besonders 4er Pogeii-) Pcna« 
bediente, als der homophonen. 

Bei einem emstliehem nnd tiefem Eingehn auf Wesen nnd Zweck 
4er Kunst scheinen dies Iheils einseitige nnd falsehe^ fheilB mvanf^ 
nnd unfmohlbere Vsrslelinngen msein. 

Was zuerst die Dnterseheidoog f6a freiem nn*!! strenge« 
Styl betriin, so ist wohl klar: dass eine Knnstregel entweder shMi 
fwknaMgonrOnnid'h^njnn», oder flieht, «n4 4asb «e-idr erslers 
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Falle durchaus, im letztern aber gar nicht beobachtet werden muss. 
Wenn es z. B. wahr ist, dass Quinten- und Oktaven- Folgen biswei- 
len (S. 226), oder nach dem übereilten Dafürhalten älterer Tonlehrer 
immer einen widrigen Erfolg haben; ferner dass gewisse Akkorde 
(S. 227) gern oder immer*) eine bestimmte Forlscbreilung nehmen, 
Vorhalle (S. 239) oft oder immer vorbereitet und aufgelöst werden 
müssen, wofern sie nicht einen widrigen Erfolg haben sollen : so wird 
man — das lehrt die gesunde Vernunft — die Uebelstände überall ver- 
meiden ; oder man müsste behaupten wollen, dass es dem Komponisten 
und dem Zuhörer nicht darauf ankäme, wenn nichtkirchliche Kom- 
positionen einen widrigen Eindruck machten , — oder endlich man 
müsste sich einbilden , dass an sich Widriges an der einen Stelle 
widrig und an der andern Stelle nicht widrig klänge, dass z. B. diese 
Quinten- nnd Oktavenfolge, oder diese Akkordfortschreitung 
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zwar an sich und namentlich in einem Kirchenstücke widrig klinge, in 
einer Opern- oder Kammerkompo^ition aber anders klinge und gut sei. 

Hiermit ist die ältere Theorie mit jener Unterscheidung widerlegt, 
denn sie bleibt bei der Begründung ihrer Regeln, wenn man auf den 
Grund geht, auf dem oberflächlichen Gesichtspunkt, ob etwas gut (ange- 
nehm) oder nicht gut klingt. Wer nun aber sich inniger und tiefer mit 
der Kunst vertraut gemacht, der weiss aus eigner Wahrnehmung, wie aus 
den tausendmaligen urkundlichen Zeugnissen aller Künstler und Gebil- 
deten : dass die Aufgabe der Kunst nicht ist, mit angenehmen Klängen 
und Tnnverbindungen den Sinn der Hörer zu kitzeln, sondern dass sie 
die Seelenhf'wegung, den geistigen Inhalt des Tondichters auf den Hörer 
zu übertragen hat. Auf diesem höhern und wahrhaften Standpunkte fragt 
sich nun nicht mehr: ob etwas (z.B. eine Akkordbeweguug) angenehm 
oder widrig klingt, — sondern : welche Scelenbewegung sich in ihr 
offenbart und durch sie auf den Hörer tibergeht. Hiermit kommen wir 
auf den zweiten Punkt der obigen Frage. 

Sollte die Unterscheidung von Kirchen-, Opern- und Kamraerstyl 
eine nicht blos müssige sein, die da nichts weiter besagt, als dass es 
Kirchenmusik, Opern- und Kammermusik giebt; so müsste man behaup- 
ten, dass in der einen Musikgatlung Vorstellungen und Empfindungen 
zur Sprache kämen, die in der andern durchaus unstatthaft wären, und 
dass hiernach auch eine Reihe musikalischer Ausdrücke und Formen 
in der einen statthaft wären und in der andern nicht. 



^) Die oabere Prüfaai; dieser uod aller Kanstrefrelo ist in der KompoAitioo» 
lehre des Verf. aoteraommeo. • 
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Dies ist zum Tbeil wahr. Man wird scbwerfich in einmr Biesse 
Tanzmusik und auf einem Balle Fugen spielen lassen. Aber ist eine lo 
triviale Bemerkung wohl werih, aosgesprocben zu weiilen oder gar die 

hochtrabende Unterscheidung von Kunststylen zu begründen? Oder 

liesse sich die Unlerschciduu^ durchführen? — Können in der Oper 
und Instrumentalmusik nicht auch fromme, ja religiöse Einpfiudungeii, 
sogar kirchliche Vorstellungen stall haben und ist das nicht schon hun- 
dertmal dagewesen? Oder wendetsich nicht auch religiöse Empfindung 
zu Freude und Leid und erhebt sieb bis zum Eifer und Sturm der Lei- 
deoscbaft? Ist dies nicht im alten und neuen Testamente, ja in Christi 
Reden selbst vorgebildet und vou Bach und Händel nnd allen ächten 
Künstlern ausgeübt worden? Und — um auf das sogenannte Technische 
einzugehen — sind nichi Fugen , Figurationen , Choriile hundertmal 
in weltlicher Musik, homophone Sätze in geistlicher, ja sogar Marsch- 
und Tanzformen in den Oraturieu HändeKs, wie in neuern (z. B. Fr. 
Scbneider^s) angewendet worden und unentbehrlich erschienen? Und 
endlich: haben die Alten und Neuen, Seb. Bach und Händel, Haydn, 
Mozart, Beethoven, in ihren kirchlichen Musiken andre Grundsalze 
der Harmonie, Stimmführung u. s. w. befolgt, als in ihren weltlichen 
Kompositionen ? Sie haben überall getreu ihre von dem Gegenstand 
volle Seele sprechen lassen ohne Prüderie und Rückhalt ; und da bedurfte 
es der müssigen Styiunterschiede nicbt, oder vielvebr sie waren für 
Abb wahren Künstler unmöglich. 

Nur in eioeoi ganz andern Sinne bat der Begriff von 

Styl 

eine wahrhafte Bedeutung. Jeder wahre Künstler hat Bäo>lieb eine beaon* 
dre Weise, die Welt, seine gesammten Aufgaben, anzuschauen, und 
flo bildet sich auch für ihn eine eigne Darstellungs- oder Ausdrucka- 
weise, die man durch alle seine Werke lieabacblen und den Typaa 
aflines künslleriscben Schaffens^ oder seinen Styl nennen kann. So 
keoiBen auch die Künstler einerSohnle, eines Landes, einer Zeil mehr 
eder weniger in ihrer Darslellnngsweise überein, und in diesen Sinn 
kann »an von ihrem Styl, a. B. dem Styl des Palestrina, dersM^ 
sisehen Sehnle, der italiseben Operislen n. s. w. reden« 

Alle diese Begriffe können übrigens nur in der Mnsikwisaen- 
sebaft vollständig ergrundet werden. 
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Sechste Abtkeilug. 



Der kunstgemässe Vortrag. 
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Kr««er Al^selinitt» 



Allgemeine Begriffe vom Vortrag. 

W«f wir Bn luerher tamditol haben» mi «Kt llir jeden nil 
Miifik in ii|pend einer Weise lich Aeecliiflifentai nMi^en eler 
üenUeben tU^enieinen Kenntnese* 

Von Uer ans seheiden sieh nwei Wege musikalischer IVaaiSy 
ansaer der wissensehaftUehen nnd LebribeschSftignng mi derMosik. 
Der eine Weg ist der Weg des Kompanistea, der na eigner 
Srfindnng nnd 0er?erhriDgaDg mnsikaliscber Knnslwerke fahrt* Dm 
andre Weg ist der des aasiihenden Kanstlers oder Kunst- 
freund es, der es siil Ausführung sdien vorhandner Kunstwerke 
m thna hat. 

Za der Ausfihruag mer sehen mhandnen KmniNiBition seheittt 
vorerst aar zweierlei erfodert au werden i nämlicb ersteos voll- 
kommne Verstäadoiss der Sebrift , in der die Komposition aufge- 
zeichnet ist, — also unserer Notenschrift mit allem Zubehör und 
der Textschrift für Gesangsliicke ; uud zweitens technische Gc- 
sebicklichkeit , das, was vorgeschrieben ist, auch richtig auszu- 
führen. Beides ist auch allerdings UBentbehrlicb ; zu dem Erstera 
enthalten die bisherigen Abtheilungeo die nötbige Anleitung: das 
Letztere muss dem praktischen ünterridit und der Üehung überiai- 
seo werden. 

Allein bald gewahren wir ein Drittes eberitaüs üueatbehrlicbes. 
Es beisst schon von der gemeinen Spradie und Schrift: der 
Buchstabe tödtet, der Geist macht lebendig, — nnd 
zwar desswegen, weil es unmöglich ist, im Buchstaben den Geist 
festzuhalten. Dies ^ih von unserer Notensclirin ebeiifails im vollen 
Maass, und würde von jeder andern etwa zu ertindenden ebenso« 
wohl gelten müssen; denn es liegt nicht etwa in einer Unvollkom- 
menheit dieser Schrift, sondern im Wesen der Sache. 

Wir besitzen Zeichen für alle Töne unsert Tonsystems, das 
heisst: für alle Tooabslnfnngen, die wir als wesentliche und bestimmt 
festnnbaUende anerkannt haben«, Noa wissen wir aber (S. 41), 
dass innerhalb eines Gaastoaes neun kleinef» .Ahstufivigcn d^ 
Tons» die nenn Konmatey nnlerseheidhar, — und noch nBnihli^s 
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ununtprscbeidbare Abstufungen vernehmbar sind. Von allen diesen 
machen wir zwar keinen bestimmten Gebrauch, wohl aber isf eine 
ungefähre ßenuts^nn^, wie wir weiterhin seheu werden, gar wohl 
denkbar und unter g;ewissen Umständen zulässig und zweckdienlich. 
Wir werden erfahren müssen, dass es bisweilen ann^emessen sein 
kann , einen Ton nm ein Weniges höher oder tiefer zu nehmen, 
als er eigentlich nach unserer .Temperatur genommen werden sollte. 
Wir werden ferner anzumerken haben, dass das stärkste Le- 
gale xweier Töne sich in der Art äiiaaerty dass man den einea 
^ in den andern überzieht, das heisst : zwischen beiden noch miniere 
Tonabstnfongen'^) ▼emehmen lüset, lirdiewirsnai Tbeii gar keine 
Helen und Benennungen haben. 

Wir haben ferner in der Rhythmik schon (S. 78) anmerken 
nriitaettf dass die Linge und Kärze der einzelnen Töne nnd das 
Tenpo nieht ahsolnt, sondern nnr im Verbültniss sv einander bestimmt 
seien; dass aueb die gewtfhnKchen Tempobeseiehnnngen dnreh die 
Ueberschriflen AUegro^) n« s. w. nnr nngefllbro Bestioiniangen 
sind. Und wenn man auch im Melrunemen em Mittel bat, die 
Zeitdauer absolut zn bestimmen, so wird sieh doeh jeder leichl 
▼en der UnmdgKcbkeil nberzeogen, ein solches Maass in grSssern 
^ nnd in allen Kompositionen stets streng zn beobachten. Für alle 
die feinem Abstnftnigen des vüardtmdo^ aeeelerando u'. s. w. ist 
Iber vollends an kein bestimmtes Maass zn denken. 

Eben so fehlt es an jeder nXheni Bestlmmnng ober den Stiir- 
fcegrad ; wir wissen, dass piano sehwleber ist nhJbHe, nicht aber^ 
wie stafk dieses, nnd nm wie viel weniger jenes. Auch kann hier 
bar das Allgemeinere angedenlei werden^ wetin niohl die Mtrift 
' mit 80 viel Zeichen nnd finohstaben flberladen werden soll, dass 
zuletzt kein Auge sieh mehr heranstnden kann; in No. 129 haben 
wir eine solche UeberfoUuug mit ansehen müssen. Büdlich werden 
^r bei den besondem Vertragsltdirett inne werden, dass dasselbe 
Vortragszeichen (/*, p n. s. w.) an versobiednen Stellen nnd unter 
versehiednen Umstinden mehr oder weniger Nadhdmek erMert. 

So bat auch keine Schriftsprache genug Bnchataben, nm afla 
Stufen -des Lauts, z. alle Zwisebenlaute von « xn o, oder 
von ^^n p anvngeben. Kurz, iharall sehen wir die Sehrift (Mb- 

•) MHi t^.al»«r Im «ehr Mtgwr .Wt)« ^ hat oto mt^iidknkjßMw kci 
d«si StiaiineQ «iaei KUyltrt, wraa.fjae kÜigf ad« Sftito kinaafi^iifea adfr nach* 

gelassen wird. 

coj j^jj kommt noch hinzu, dass diesi' Rp7pifh minien zu versefiif-dnen Zeiten 
und von verscbiedorn Komponisleo oicbt genau öbereiosUioaiead g:ebrta«lit wor- 



tm« und Buebslabeiischnfl) aasw Slami» » m alle feiMrii IBtiMlti- 
miigen des Orf^ans und des Sinnes eiiniigehn. 

Allein eben in diesen feinsteo« stels in einander übergtlmMlen 
Aiistufangen giebl aichrdaa' ebtU' io<4eisev' «Ävle, durchaus' adiness- 
bare und una(i8B]Mnechbare — und doch so mäditige Wegen- ies 
Gefühls, überhanpi des innern Lebens ^ ksod ; * unk wer dasselbe 
Bicbt in seinem musikalischen Vortrage wb«> erfassen und dem Zuhö- 
rer empfindbar zu machen weiss, der kann nicht hoffen^ ^dep«* Sinn 
eines ftnneirwerfcs ;fn' seinen: Zubörern« oder < in »iob selber* reUköm- 
men zvl erwecken. .u ; f!: - »v, 

Nen aber beben wir im'JVorstebenden^ nnr^ yon den Elemeiilen 
eine&jfinastwerks geaproeheii^ niehl ▼Olk» seinein 'Sinnr^nnib ^Msek 
im fianzen. Ein l&imaMvttifk Juilyiwie jedermann «bewosst^iblv ll)^nd 
einen mehr eder weniger reichen Inhalt ERiti^iiisex&. 8mft^.nii8er 
Gi^fubl » nnsern Geist. Dieser , |phait;«int nirgends ^mh; nncl^ * iinii> mit 
einiger Befriedignng in Schrift' «ndi>Z0i^hen' aasogehjMM» nnd' doeh 
isl es kl^r, dass man eben ihn anffdaetn innd.aaf:den »Hdrerviiber" 

Was^ die Schrift in dieser Beniebniig ge|hniv''istr'<iblgeDde8. 
Ersiens hftt ai« mit einer Reihe von KQnstaa8drfielpen>fdi#'mliist 
der ilalieniscben Sprache entlehnt werden) die Stinuiinng des Gänsen 
oder einzelner Stellen ;uisndentcu gesaeht^ .Hier folgeu die gebrän^h- 
liebsten italienischen. . „ < : um . > w . ^, 

Con abbandon4f, mit Hiagebong,* • \ 

accarezsevole , schmeiebelpd , lieblich,. ' . .< ^ 

adirato, erzürnt, r-^-i-' . . ; ^w. " ■ \. 

aJJ'abile, freuniiiich, ,^<i .v: .f< .<v. ,^,v . • : . .i . v\ v^» y 
afj'ettu 0 s o ^ leidenschaftlich, j. ' »«.'vr: ^ 

con affl i zione ^ mit Betriibniss, - , - ; , ^, > /. "^^ü-t^^ 
von aii ilita, mit IJewo^lichkeit, .;4J*''Jf , ^oi«vi>\-Jk 
a - iluto y mit üu ruhe , bc wegt, '-k\ ' » <M \ ^nVtfcU:» n »>>^ 
CO?; allegrezz a y mit Munterkeit, lu^tn i:^ , v>>. wi\\v>i. 
ff m ü hilf, (con a m a h i l i L <i ) , lieblich, \ - - ' ► ■\ - 

a in (ir e r ole , lieblich , arlij;, , . •>> v< i' > j ' : s ^ 
c it if (unarezza^ mit Bitterkeit, — ' ^ " ' n , . 
amnroso {ti m o /' c v o / c) , zärtlich, liei»evo%>u; ■ - v . .w v\ . 

(i /i g 0 s c t'a m e /! 1 1' . ängstlich, • (: ■ \ 

anir/idt o {con an i m (t . a/iim<tSO), beseelt, 

ajj f) (I s s io n ato ^ leiileu4ich»|ltüch, ♦ ■ , i» ; .. ^ • 

app enato , hekümiperAi^*^*^'*^* ,ma*. , i . ^ a \, - »n . 

arffttn, kühn,'" fl*!"'! , i u i o ^ • a ., - ^. ■ ^ 

audace^ verwegen, , . , : j , ^ 



Digitized by 



— 9m — 

hrioso (eon hrio), fnsch^ aüi MiMptfffciifc« 

b r US c a m e n te j ungesIttSll 

cnlando^ abnehmend, 

calmaiüj con cairno, ruhig, beruhigt, 

cantahile^ gesangarlig — mit saufler SiilipfiBdlHIgy 

capric c i o.so , eigenwillig , launig, 

commodo (comtnodamente)p iNft^tteBif 

compiavev ole ^ gefällig, 

de Ii c fi t am en t e {con d elic a t e z r a)^ zariy gOADkoiafikvoli, 

determinato^ entschieden, bestimmt^ 
divoto {divo tarne 71 te) , andächtig, 

doice (con dofcezza^ doicissimo), sanft, sehr Ullflt 
dolenie {doloroso^ can duolo)^ «dunenvoll, 

eleg a?ile, zierlich, 
con eli'vazione^ mit Erhebung, 
ennrgtco, kraitvolK nachdnickvoU, 
eroico, heroisch, heldenkühu, 

espressivo {con espressionßf c, espr*), mit (besoaiiejriD 

oder aarterm) AuAdruck, 
füstüso^ pniikvoU^ 
/ereee, wild, 

fiem {eon fieremaa)^ itols, mit Slols, 
flebile^ klagevotl, 
/regeo^frescamentef Irisch, 

funebre^ trtuervoll, marcia funtkre^ Tnaeaum^f 

fuoeogo (conj'uoco)y feurig, 

furioso (con rabbia)^ wüthead, 

güiüj froh» 

generoso ^ edel, 

giocoso^ heiter, lustig, 

glitMmndOf glisgicato, ffiefseiid» leicht» 

grandioMo^ grofisartig, 

grave, einst, 

grazioso (eon gra9ia)f aBnutlivoll, 

impotuotö^ heftig anslfinneiidl« 

innoeente^ uotobuldig, 

irresoiuio, unentschlosseiit 

lagrimoso, weioerUGh^ 

lamontoso, lamentabile, klagend, 

IrnnguentOy languido^ scbniachtend, 

leggier Q (pon leggieroMßd)^ leicht, mit LeiehMgkeii, 

iugubre, trauervoll, 

lusignando^ schmeichelnd. 



mmäsioso^ etkuken, mk Majestät, 
maiineenico^ mekaeboiiMb , seliwvnMthvdlv 
mmmemmdoj schwäeker werden4f 

marcato, scbarf MmI» ^en Mreul«, mürcßiissim^f 
sehr belMly 

mllamareiu, «anobniifig, flttl feaMm, Mlaif auffkirCMi 

mmr.ttii^i • ^ gebÜnMürt » karl «nge^etaif ^ . i 1 ^ . ^ ^ : /; f n 
marxinle^ kiiegeriseh, 1 1 if'ui 

trüb, k.'r'>':i:<: 

minmoeimmdOf dmbend vlwftig, ^?>i> -eh .im 

'0#it Mo-I^v mil Bewegung, vit >6eiitMbibew<egttog, i h* -j nr^> 
üi»^ i7e (c 0 it A 0 ^ i7i'rdl) , edel i- vält> 'AM4 ' • ^ « , , i k i ? 
etf^i osservan9a9 mit genanem Vortrage, '- ini»' vtm- iM'»i»iTn 
parianäOi tfreekeäis^ ■ > r^,** .M\ -Wir,, n^iir 

iplB^tetie 0 ^ pathelviebf r cw,' r< ,y >r :f>{i<: >;i; j| 

p0sa-»t^r gewieblig, oaehdrBekveil,<''>'i'«*i'i:: tih^ftuufffhutx mf^iu 
piacevole , plaeido, gefällig, .v.; !«ttiul, u i%'*iilij3*r'JA. 

pomposo^ prachtvoll, i.i. • ' ffH^i; v ^*^'\'y^>,u:. 

rapido, reissend, T'^''/ m i: .1 ' ' . -i V -, -!•{.',■ i-.^; f>:'jti #/ 
relif^ioso , andächtig, t: ■ . i \v" -',i!'ri*"ii / 

.rinoluto^ eotscblosseo, > - ^if» ;.v -itrsi ;ri?M..»' «sVji.i 
risvef^l/'/ito^ aufgeweckt, ii-ii-.?; J tn,\t -ij^n-^nr •••^^i; , ophIaiI 
scherza?ido, scherzeud, '* ' ' '1 .-l«; >r '; iff/ >!\ t'ji 

sciolto, ungebunden, leicht, locker, ■ r^l/i . u«iJ 

semplicc , eiut'acli , mit nalürliclier Einfalt, *^ 

:co/i sentimento (co n moltü senlimen io)^ mil Emptinduag, 
mit tiefer Empfindung, '; >>i" < "«^ ' ^* -'i 

j i/< a y o ( 67) « in an ia ) , wahosiauig , bi«kujiüha(UklL hi$ mm. 

Walnisiuü, ' • ' • - * 

s m or z a n d o , erlöschend_, o ■ ■• -J?*^ ' ' " . 

soarc^ einscluiieiclielud , lilierredsam, ' j 
spirito.so (con spivito)^ geiMv;oÜ, heseel^.- ^ 
5 tr a s c i n ato ^ schleppend, ■ | 

s tr e pitoso . rauschend , geräuschvoll. ' " ' ' ^ ^ 
teuer 0 (von fen er e z z a) ^ zart, mit Zartheit, 
tempesioso^ slürmiscli, ' ' » .^i,,// . ,,j f mi, 

tranquit lo , ^raaijrtlrli^/air%$ab(0>^^4^t ! j. - I i « . > n>'iriu 
veloce, schnell, '-»i' <•) v-i i-j'' "'vi ' -■ti r/v 

vtgoroso, mit Feoer, mit Eifer, .T v>t' '>iU 
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Zweitens haben einzelne Komponisten den Karakler dieses 
oder jenes Tonstäcks schon dnrch die Benennnng anzndeuten ge- 
facht. Hierhin gehören die oft gebrauchten Titel und Uelwnehrifleii: 
Pa^/ora/e, ländliches. Idyllisches Tonstüek, 
Sonate me lancoligue , melancholische—^ 
Sonate pa$k4iiqve^ f9ithttMche Sonate; 
ferner die Titel Eklogen, Elegien^ Traner- und TrSnmph- 
märsche, und viele andre, auf eine beaondre BeatiiuROig oder 
Bedeutung des Tonstäcks hindeutende. 

Drittem haben Komponisten bisweileii bestiminte Vorstellun- 
gen, aus denen ihre Komposition bervoiKi^ngen oder doreb die 
sie besondre Bedeutung und iUehlnng gewonnen , ausdrücklich ange- 
geben; so Haydn in seiner nnsterbiieben Onverlfire nar Schöpfung 
(die er das .Chees nennt), Beelhoven in seiner wnndersehönen 
Sonate tfLes adieus^ Va^senoe ei h retour,,*^ nnd vielen 
andern Kompositionen. 

Allein auch hier wird man leicht einsehen» dass mit alle die- 
sen Kunstausdriicken nnd sonstigen Aeusserungen nur höchst al%e* 
meine Andeotun^en gegeben sind» dass die verschiednen Formen und 
Abstnfongen der fimpfindang, — der Ideenkreis, ein Seelen« oder 
äusserer Znstand» — durehans nicht mit einigen Worten , eft mit 
Worten gar nicht erschöpfend bezeichnet werden können. 

Viertens endlich mnss einer eignen Bexeicbnungsweise noch 
gedacht werden » durch welche wenigstens der grossartigere and 
höhere y oder niedere nnd leichtere Sinn eines Tonstäeks angeden- 
tet zu werden pflegt. Das ist die Wahl anter verschieden benann- 
ten, aber gleicbbedentenden Taktarten. 

Dem Wesen nach ist nXsdich jede sweitfaeilige, drei-, vier- 
tbelUge Taktart n. s. w. gleich jeder andern zwei-, drei-, vier- 
theiligen; Haupt- nnd Nebentbeile, grössere nnd kleinere Accente 
bleiben dieselben, mögen nun — s. B. hier in viertheiliger Tnklart, 



die Theile halbe Noten, Viertel oder Achtel seln^ auch die Takt- 
gliedemng ist überall gleich, mögen nach die Taktgliedcr Vierlei 
Achtel oder Sechszebntel u. s. w. sein. Anch auf das Tempo hat 
die Grösse der Taktlheile keinen Binflnss; ein Allegro im %-Takty 
nnd ein Adagio oder Andante Sostennto im y4-Takte , . ein Pkwte 
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im %~Takt lind ein AUegretU) im %-Takt koonea gkiebe Seooei- 
ligkelt der Deweguog haben. 

Oemangeacktet hat man an diese Bezeiehnungen häufig einen 
Unterschied angeknüpft. Man hi übereingekommmen , die grossere 
Notengeituiig al£> Zeichen für den grössern oder grossarügern In- 
halt, die kleinere Notengattung als Zeichen des kleinern oder leicb- 
tern Inhalts uud Harakters gelten zu lassen. Man wird also hoch- 
ernsle und würdige Sätze eher im y^-, ya-, yj-Taktc , flüchtige, 
leichlferlige eher im %-Tnk\e. setzen*^ uud nun erst das 

Tempo nach der Notengattuuf; besLiiunien. Auch hierin liegt also 
ein Wink über den Karakter des Tonstücks. — ■ Doch abgesehen 
davon , dass er nur ein sehr allgemeiner ist, niüsseu wir zusetzen, 
dass man besonders bei ähcrn Komponisten zahlreiche Abwei- 
chungen von dieser Gewoiiuheit Hndet ; mancher hochernste Satz 
ist bei Seh. Bach im '/g-Takt ah^^etasst, während leichtere uud un- 
bedeiitcudcre im %- oder gar 72-Takte geschrieben sind**). Wir 
miissed also auch hier die Unzulänglichkeit aller Vorsciirifl aner- 
keuneu^ und dnn kann auch in diesem Punkte nicht abgeholfen 
werden, weil mancherlei andre Rücksichte;! die Wahl des Komj^o- 
oislen heslimnien können. 

Wir uberzeugen uns also: dass zwar nächst der technischen 
Geschicklichkeit Tvon der hier nicht mehr die Rede sein soll; eine 
vollkomnine Kenntiiiss nnd Beachtung der Schrift zu rechtem Vor* 
trag unentbehrlich ist, dass wir aber ausserdem noch Empfang- 
lichkeit und Einsicht für dasjenige nöfhig haben, was durch keine 
Schritt erschöpfend ausgesprochen werden kann: für den Sinn und 
die Tendenz des ganzen Kunstwerks wie aller seiner Theile, sie 



**) So seiUäuj es deu Nichtkompooisteu düuktiu luag, so möchte ilwcii slIu u 
das blos teclioiscbe Geächuri des Sclireibcns (wie wohl jeder Koiqpooist erlahro^ 
bat) sieb einen gewiMen BinflnM anf die AoaÜlbninf anmeniBen. GrSssere Nolen- 
gattnogen (Balb'e «nd Öame) sebreiben sich breiter «nd langeaner nnd verbinden 
sieb weniger, laden also schon damit zu breiterer and weniget leiebter nod flüch- 
tiger pder flüssiger Abf^qsoog end Ausfiihrußg der Gedaaken ein; Fugen, selbst 
Choräle im yi- oder Takte Debmeo leicht eio^n apdern, breitem und erastern 
Gang, als im y«- oder y4- Takte. Natürlich kann und wird sich der Geist aiubt 
dnreh die federfilbrende Hand unteijoeh^n laeeen i aber eben daram w8blt man 
lieber gleich die zusagendere Schreibart. 

E\a MisaverstäadDiss hierin ist an vielen Orten Ursaob einer unriohtigen 
Darstellung der alten Musiken aus der paieftrioensischnn, — überhaupt vor- baohr 
sehen Periode. VVeua der Unkuudig^rc die Werk^ eines Palestrioa, Oriando Lasso, 
Gnbrieli, Jesqu^n de Vfiä v. A^m^ist in ganzen und halben Neten gesehriebeii ^ieht, 
•0 verleitet ibn diei leieht s« einer s« Inngsanen Peweganff. Allein die eile 
Sehreibweise bediente sieh (S.S!) oa» grttiserer Schrill, all' wir; Btn hat in All- 
ffueii^B ih^e halben Noten gleicii onfffii Viertninetff s« iMbmen. 

Marx, Allf. HuMklehre* 4. Anfl. ^ 
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nKgw DMdcrgeschiidicii ud bestiiBml« od«r Am nsMnn Enpfindw 
so ergänzen aein. Zugleich kann uns nidit entgehen» diM alle 
ciinaelnen Züge ihre Beslimmung «oi der Idee nnd dem Zwecke 
des gansea Kunaiwerks emplugen haben können» und daas auch 
vir hei der Anftssung , hei dem Stndinm und Vorlrag eines Wer 
kes nur von dessen Grundidee ausgeben dürfen« 

Ein Werk ven dieser Grandidee aus in atten seinen TheOen 
vaUkemmen anffassen und darstellen: das ist die Aufgehe des 

kÜDStlerischen Vortrags. 

Bis zu diesem Gipfel der darstellenden Musik giebles verscbiedne Stufea. 

Wpr sich damit begnügt» das Gescbriebue (in den Noten und 
RunstbezeichnuDgen Enthaltene) einer Komposition ohne weitem An- 
tbeil an ihrem Inhalt vernehmbar zu machen^ der trägt mecha* 
nisch vor. Seine höchste Aufgabe ist, das Bestimmte bestimiat 
•.wieder zu geben , z* B. überall die richtigen Töne, überall geoaa 
abgewogne Gellung und Takteialheilong, überall den Wechsel vsa 
fort» und piuno , legato und staccato n. s. w., so wie sie vorge- 
schrieben und wie ihre Ausfuhrung ihm gewohnt ist oder zufällig 
sich macht. Das Lobenswnrdige , Positive an dieser Art der Dar- 
stellung kann man den 

richtigen Vortrag 

nennen. 

Wer 'neben dem, was der richtige Vorlrag erfodert, nochsiae 
Einsicht in die nicht mit Schrift durchaus darstellbare Konstruktioa 
des Tonstncks, so weil sie dem Verstände fasslich ist, verbindet, 
dem können wir 

verstSndigen Vorlrag 

beimessen. Dieser wendet zunächst seine Erkenn tui^s der 
Rhythmik an. Er weiss, dass die Abschnitte, Sätze, Gärige, 
Theile — kleinere zusanimengehörende Partien des ganzeu Ton- 
stücks ausiiiat'hcn , uiuJ trachtet danach , den Zusammeuhang äer 
einzelnen Partien und liu'e Trennung vou andern Partien deutlich 
herauszustellen, indem er das Zusammengehörige durch Bindung, 
gleichartiges Spiel u. s. w. verbindet, die Sclicide[nnikte durch Ab- 
sätze, Wechsel von slärkerm und schwüclierm Spiei, Kontrast der 
Vortragsart u. s. w. fühlbar macht. So auch treten ihm aus dem 
Takt und den uri^j^^epn rhythmischen Konstruktionen diejeuigeu Tuoe 
hervor, die grossem oder geringern Nachdruck (Accent) fodcrn; 
er sucht jedem sein Recht zu ertheilen , dabei aber den Fluss des 
Ganzen ungestört — unzerbröckcU zu erhalten. In mehrstimmigen, 
besonders polyphonen Sätzen sucht er jede Stimme deutiicli vorzu- 
stellen , auch — so weit es aogebt — von den andern Slimmeu 
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durch ahweirhende Darstollunf^ (z. B. J'orte gegen piano; legato 
g^eu staccuto) zu uutcrscheidea. 

Der richtig;» und der versländiffe Vortrag köanen iiegriffs- 
mässi^' gelehrt und ^ek'rriL werden. 

Wer nun von N.ilur ein sinnliches (iefühl tür Ebenmaass in 
Tod, Be\\egiin^^. liliii^^ u, s. w. empfangen und dasselbe rege 
erbalfen und erhöht hat : der wird — auch ohne liefere Theilnahme 
an Kunsf und Kunstwerk — bald herausfühlen, worin der sinn- 
lich r Heiz bei den einzelnen Pariien des Kunstwerks liegt. Er 
wird dem lustrumeut oder der Stimme die wohlthuendst«'D Klänge 
abgewinnen , in den Abstufungen von forte und piano mannigfach 
und anmuthig wechseln , manchen Accent interessant setzen , die 
JMelodie durch Bindungen aller Art, die leichten Laufer bisweilen 
durch ein glückliches Staccato begünstigen, überall das Schroffe, 
Harle , die zu grellen Gegensätze u. s. w. meiden , durch 
Wechsel und Verschmelzung aller dieser nod ähnlicher Mittel 
nnsern Sinn ergötzen und uns in eine wenn auch oberflächtichey 
doch reizende Theilnahme bioeinscbmeicbeln. Diese DarsteUaags- 
weise wollen wir den 

anmuthigeo Vortrag 
nennen, und ihm jederzeit Vereinigung mit der verständigen Au^ 
fassung wünscben. Für ihn ist nächst der Natnranlage nichts er- 
wünschter und nichts bildender, als häufiges aufmerksames 
Zuhören bei dem gleichen Vortrag Andrer. Angemessnen Stoff 
findet er in den süssen Koketterien eines Rossini (von guten Sän« 
gern nnd Sängerinnen vorgetragen), in den artigen Spielen unserer 
Pianisten und, im höhern Sinne, in vielen Werken J. Ilaydn*8 
nnd Beethoven*8, — bei denen allerdings die Anmuth nur Aeusseres 
zu einem bedeutsamem Innern ist. Besonders lehrreich ist aber das 
Spiel guter Violinisten, die ihrem feinen und gewandten Instrument 
mehr Spielarten, Bindungen, Kontraste u. s. w. und feinere Nuan- 
cen und Uebergänge abgewinnen , als andre Instrumentisten. 

Tritt in der Aosnhung ein unbewusstes Gefühl von dem Inhalt 
der Mttsik henror, so können wir ihr das Lob eines 

gefühlvollen Vortrags 
beimessen. Das Gefühl aber als solches giebt #ich von seinem 
Wahrnehmen und Thun kdne Rechenschaft, selbst wo es sieh an 
die Teretändige Auflassung anlehnt; nnd so lebt und webt es nur 
im Momente, von Moment zu Moment , vielleicht in allen einzelnen 
Momenten, aber nicht im Ganzen als einem solchen. £s kann uns 
in jedem einzelnen Moment anziehn , erregen , aber zuletzt bleibt 
es nngewiss, ob wir in dieser Reihe von Reizungen nan auch die 
wirkliche und volle Idee und Empfindung des Kunstwerks empfan- 
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geo, jdeaWüQen 4Mfttioitler8 an ws wkbt, ob wir das Kunst- 
werk — oder Mos am Kunstwerk emffuttden, jenes oder 
die pnbesiknnilMi Vorslellungen des Darstellers aufgenomnien babeo. 
Dieses — an sich so höchst scfaätzeaswerlbe , ja für den HfinsUer 
und Kunstfreund gans unentbebrtiebe und unersetzliche Vermögen 
weset und wirkt, wie es eben ist, und wie es ihm kommt; es 
kann nicht gelehrt, nicht gebildet , nur genährt und gesteigert 
werden, ja es hat seiner Natur uach eine Scheu vor den Ein*- 
niischungeii klarer« BewuüstiiHjris , weil allerdings iti seinem Da- 
seiu und Sichwohlempfiiiden tlurcli diese zutiachst gestört wird 
und in sich kein«^ Sicherheit finden kann , dass ihm für und durch 
die Störung höherer l:!rsatz weriJeu möge. 

VVcnti alle diese N ennügeii und Bildungen sich selbst überlassen 
bleiben, so gt^bea sie viel, aber nicht Alles, u ii d i m G r ande 
flicht das Hechte. Denn das Kunstwerk euthäU mehr, als sie 
aiie : es hat einen zum Theil unbeschi'eibbareu und unausNprecbba- 
reu Inhalt, es hat uebeu dem sinnlich anmuthi^en eitu^i gr.i^hgeu 
Gehalt, es hat über das dunkle Gefühl der Einzeliieiteu hinaus die 
Idee, die ihm und allen) in und an iliui Vorhandnen Ursprung 
und wahre volle Bedeutung gab. Seine Darstellung in diesem Sinn 
i^i^ was wir oben den künstleri^icben Vortrag genannt Miu. 

F^r diesen b^iiajrf es nun schlechthin 

der Ii u nstbild uug, 
in welcher Form sie auch erreicht werde. Nur in sehr weuif^en, 
besonders begabten Individuen ist ein so reines, sichres und kraf- 
tiges GelMhl — und danthen ein so selbständiges, wenn auch ver- 
schleiert thäliges*) JNachdenken — von An laug her lebendig, döss 
V sieb vielleicht! überall zum Hechten hinwenden, den Ablei- 
tungen, Verirruiigen q. s. w, überall sich veri^hliessen kann; es 
ist dies mit Lmcin Worte nur die vorzügliche und höchst seltne 
lic^abuug des Genies. Wir biaiu heu aber in. unseru Chören uud 
Kapellen , für unsere Schulen und Freuden Tausend und aber lau- 
sende von Musikern gegen Einen vom Genius gehobenen Künstler. 
Und ausser den Musikern wollen noch viel Tausend als Kunst- 
freunde an der Musik thätigen An i heil nehmen und können noch 
weniger auf jene höchste Guust der Anlage für sich hoilt n. Es 
i^t aljäo spblecbt,bin Niemand zu ratlien, sich seinem unmitteiba' 
ren Gefühl ohne Weiteres anzuvertrauen) disu Mtist^n isi Hülfe 

Vorbereitgng durchaus unentbehrlich. 

gif^t ^ ^sweierAei WiBge disr Ausbildung. Der «ijue ist 

TT— r 1 r~r- 

Z B in Mozart. Vi^rgl. dei V^rf. UognpMsoh« Notix über AltnMtn m 
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ouBittelbm, tM g^leiehssn seilst hingebende aalb ei Welle Be* 
•cbäftigang mit Mufik» Sie ist dorchaas jedem, det 
ftieh fär Mosik bilden ob4 in ilir lethitigeB will, ea» 
eai^eiirlicb. Viel und gute Musik, mid «war gni vorgetra» 
bö?en, mit Aosmhl Qid Üfer eelkal aeaftbens dai 
weckt, belebt, rdmgtaai beriabtigt daa GaMl, Ja ee bnagl ea4> 
Uek aiae iaatkiktarlige ErkaaalBiai b«rror, iKe aadi bei dem Ver» 
tiag aalcker Tonatikke, we kda HSrea arasterkafler Aaaffibronf 
Toran^fagaagan iat, zieBiKeb gHickUeb daa Reokte triffl. AU^a daa 
Gafaki, diaaa daiUste mä dampikte Thäiigkek der Seele, bIMei 
aiak, wie wir aaa beben geateka mfiaaea , nar sehr langsam aad 
baakat aaaicberi daram maknl una aaeb daa iaaare Bewaaslaeni 
ateia, dafiikar biaaaa aiae böbere Siakerheil za snckao» 80 wie 
wir daiak gnte Mniik aad galea Vertrag gefördert' werdea» ao 
künaaa wir aack dareb acMeckte irre geleitet, ja ia aasarer Em« 
pfindong verwobnt und verderbt werden. Und ao aebr wir wia» 
aeben, aaa der uns gebotenen Maaik daa Gute aaftnaabmeo^ so 
k4M»en wir docb aaeb kesorgen , dareb aaaer danklea aad aagelai* 
iBtea Bmpfndea von dem Reckica ab anf daa Falaebe gelenkt sa 
msdea. 

Unser Selbslbewusslsein drängt uns also über den Rreis dea 

blossen Hmpßndens hinaus anf den andern Weg, welcber keia 
andres Ziel hat, als: sich iiher den eigentlichen Inhalt 
der Kunst, über Inhalt und Tendenz jedes einzelneu Kunstwerks 
und jedes Theils oder Ucstaiidlhcils sie Ii res Bewusstsein zu 
verschaffen. Hier kann nun wieder Anleitung und Lehre hülf- 
reich zutreten, während das ii[imit(elharc Gefühl sicfi selbst und 
seinen Eriebnjssen oder Erfahrungen überlassen bleiben muss. Dies 
ist also die eij^entliche x\ulgabe der Vortraglehre: das Bewusslseio 
vom geistigen Inhalt der Kunst und des Kunstwerks zu wecken 
oder zurecbt zu weisen. 

Soll ouii dieses Bewusstsein ein fruchtbares, so muss es ein 
wahrhaftes und lebendiges sein. Erklärungen und Bestimmungen 
von irgend einem Lehrenden oder Lehrbuche für wahr annehmen, 
mit sich herum und au das Kunstwerk herantragen : das ist ein 
uofruchlbarcs und todtes Wcseu. Vollends an den Worten irgend 
eines Erklärenden buchstäblich festhalten, würde zu den grössten 
Einseitigkeiteu und Verkehrtheiten fuhren; denn allerdings ist das 
Wesen der musikalischen Gestaltungen nicht von der Art, dass 
man es in Ein Wort fangen könnte. Das Wort darf also nur als 
Hindentuu^' auf diese flüssigen Luftgeslalten genommcu werden, 
und wer das von der Lehre Anzudeutende nicht selber lebendig 
empfunden, in seiner eignen 5eele erlebt hat, iur den isi 



Digitized by Google 



MO 

jede ErkläroDg und Ueberlieferung lodt und uufru* blbar. Namentlich 
müssen wir vor jenen spieiigcD pseudopoetischen limscbreibungen 
ausdi iicklicli warnen, in denen sich ästbeUsirende Dichter und poeti- 
sircnde Aeslheliker vielfach gefallen, um mil irgend einem aus^^e- 
malien Bild oder vermeiotlichen Kernspniche gleich ein ganzes mu- 
sikalisches Wesen, eine Tonart, ein Instrument u. s. w. ein für 
ailemal in Pausch und Bogen abzufinden*). Sprüchlein und Bildlein, 
wie: ,,die Klarinetfe ist das lustrument der Liebe, — ein ßlasin- 
strument und ein Saileniostrument zusanmien bilden eine musikali- 
sche Ehe, — der Zweivierteltakt ist zum Ausdruck der Liebe be> 
sonders geeignet,** und viel dergleichen mehr — können, wenn 
auch irgend einmal ein Theilchen Wahrheit in ihnen sässe, dem, 
der sich ernstlicher mit Musik beschäftigt, nur als geistersehlafPende 
Spielerei erscheinen. Wer sich ihnen miissi^^ hingiebt, bascht nacli 
einem Schalten, während die reiche Wiridichkeit der Kunst ihm 
entschwindet. 

Anf der andern Seite wollen wir uns aber auch nicht den kal- 
ten und toülen Abstraktionen derjenigen überlassen, die da versi- 
chern, die Musik habe überall keinen geistigen, dem Bewusst^ein 
erfassbaren Inhalt, — weil man ihn nicht dem Verstände beweisen, 
oder nicht mit einem Worte genügend aussprechen könne, oder 
weil die darüber Redenden sn oft gefehlt und einander widerspro- 
chen*'). Auch nach dieser Seite hin wollen wir uns nicht irren 
lassen , immer wieder und immer tiefer mit eignen Sinnen und eig- 
ner l eberlegung in das Wesen der Kunst, ihrer Gestalten und 
Werke dringen, und uns daraus immer helleres Bewnsstsein ge- 
winnen. Hierbei können uns Andeutungen Vorausgegangener erre- 
gen und leiten ; aber nur als Andeutungen und Anregungen dürfen 
sie ans gelten , das Weitere muss eigne WabruehmiiDg doreb Sian 
und Geiübl in unser Bewusstsein fuhren. 

Daher wenden wir uns bei den folgenden flindeiitungeB dareh- 
aus an die eigne Empfindung und Wahrnehaumg eines Jedm, uod 
wollen nur so weit unser Wort für Jeden gelten lassen, als es 
in der eignen WahroebmiiDg desselbeu lebendige Bestätigung findet. 
Die tiefere Erörterung, die wissenschaftliche und vollständige Er- 
gründHog über das Wesen der Kunst gehört niehl in diese vorh»' 



^) Derfleieb«n Mancherlei flauen wir , au^efubrl aus aodtro Sebiillitelltni 
im Chn rinomo^ von Seidel, in W a g o e r'i id«iD iiktr Matik {Lcips* mu* Ztg» 
Wt 1823) uod aodera Neiiern und Aeltern. 

A«) Der acbtttogswUrdigste uod musikalisch ooterricbtetat« Vertreter diesei 
Meinony ist NX^eli in seineB Vorlesno^n über Musik. Vergl. hinsicliU beider 
Rleblaasea : Ueber Meieret io derToDknnet, ela Mafgraesaa die Raaitpbiiefepbea, 
ven Verf. 



eitende Lehre, sondern in die Musikwissenschaft; die Ein- 
fübrnng in den Sinn der Knnstpemdeo , Känsllcr und Kunstgat- 
tungen kann ebenfalls nicht hier^ sondern nur Ib der Kunstge- 
schichte gegeben werden. Beide Studien sollte man, damit Dieht 
übertrigiie Begriffe an die Stelle eigner WahrnehmiiBg 
und leere Formeln an die Stelle lebeodiger Anschauung 
treten , nicht eher unternehmen , als bis man sieb reebt tief io die 
Kunst hineingehört, hioeiDgespielt und gesongen» — kurz hinein- 
gelebt bat. Auch die gaoxe Vortragslehre, so viel wir nur bier 
davon geben, ist schlechterdings nicht für den Anfänger. 
Jeden wird sie leeres Wort, ja verwirrend und irre leitend sein* 
der nicht schon in den Aensserlichkeiten der Kunst bewandeit 
nnd mit ihrem Sinne lange vertraut, oft und lebendig von ihr 
angeregt nnd erfiäUl worden ist. 
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t)er Sian der RuAstgestallen. 

Wir halito ftfaythiiilifl, — Tdii, ^ KHnf - al» ilie Grand«* 
l^stalt^ dtftr Htasik kefitini gelernt. Ibftr aller b^ieM innk der 
Mm ilei Rilkifttkrs zu kinlieii , ÜM» zu g^iitigiMi imd kä'M^ 
lerisehen Strecken. Dies kSnnt« ja kiichl «eio , Wenn jeAe 6rüttd<- 
gestalteii nicht l&hig wSren» den Zweeken, dem eigtieii Denken 
und Empfinden des KanstlerB zn entsprechen. Und wenn sie femer 
nicht einen gewissen, s i ehern Inhalt und Sinn hütten, könn- 
ten sie ja nicht anf andre Menschen einen gewissen, sichern 
Eindruck henrorhringen ; der Künstler würde also wirken, aber 
er wüsste nicht, was; er würde das Eine — vielleicht Freude — 
fühlen und verkünden, und die Hörer, ja jeder einzelne Hörer 
könnte etwas ganz Anderes — der eine Trauer, der andre Zorn — 
vernehmen. Eine solche Knust wäre aber keine Kunst, sondern 
ein sinnloses, wo nicht unsinniges Spiel. 

Unser Bewnsstsein und die tügliche Erfahrung sagen uns etwas 
Besseres. Wir sind uns gewisser Erregungen und EmpünduDgen 
bei der Mosik bewussl, und erkennen sehr leicht, dass dieselben 
nicht etwa zufiUlig , z. B. von ansrer mitgebrachten Stimmung ab- 
hängig sind, — sonst würde dasselbe Tonstück uns bald so, bald 
in ganz andrer Weise, einmal erheiternd, ein andermal beklem* 
mend ansprechen. Wir sehen auch bald , dass die Wirkung der 
Musik nidit etwa eine rein individuelle ist $ denn so weit die Men- 
schen ifterbaupt sich gleichen, so weit bringt auch ein bestimmtes 
Musikstück auf Jeden dieselbe Wirkung hervor. Das wäre ein 
schlechter Marsch , der nicht auf jeden erregend wirkte , und ein 
schlechtes Trauerlied, das etwa dem Einen Wehmuth und dem 
Andern Tanzlast weckte ! — Nor solche Tonstücke , die selbst kei- 
nen bestimmtem Inhalt haben (und deren giebt es freilich genug), 
können keinen solchen mittheilen. 

Nur das kann die Frage sein, wie weil die ßeslimmtheit 
des Musikinhalts sicher angenommen werden könne? Aber diese 
Frage stellen wir hier bei Seile , wo wir ja nur andeuten und ein- 
führen , nicht durchführen, nicht bis zur Gränze vollführen wollen* 
Die Musikwissenschail hat sie zu beantworten. 
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Hat iiuo eitt Mosikatiick irgend einen mehr oder weniger be* 
iten Inhalt , so mass daritibe allem in den Beste adtheilen dee 
Unsikstttcks und deren Zosammensetzung enthalten sein. Wir 
nritoaen also auf beide merken, lieber die erstem geben wir hier 
die allgemeinsten Andentongen. 

A. Der Rhy^hmuM* 

Im Rhythmus unterscheiden wir zweierlei: Bewegung und 
Acceat«.;, . , ..^ , . .. ^. •. . 

i. Uta ##i9fgrtr»^.. , , i ^ 

i Uabfr dmi Ste ikr Bewegnng, ^ Ifiditigte» lakgniwfv üefc» 
kender» gleiebmässigery angleiolM^ n; #n i^eni utSr^^üin» 
flfiss^i ^eder hat ihn niebt blas in der Musik, aneh in der Sfraehe, 
in Handinng und GebMe- n. ^, «din kumisl^ lidmit. ^Daher 
enthalten wir nnt :aUer dewknngen Obea det Sie« der Vetr^cltiifeil- 
nen Tempi; sie sollen dem Sinne der lebhaftem oder mindern^Ge* 
miithbewefungi die das Tonstiiek ^orai^ii^tcl oder ^rregfn 
entsprechen 

WiU man sieb aber den Sinn der Bewegung im Einzefaten 
▼erdentlieben » so mnss man nntersebeiden : die Bewegung für 
sieb» — das lideh tigere oder massigere Vorabereilen einer Reibe 
Yon Tönen; die Bewegung von einem feilen Pnnkle 
ans, z. B. 

355 




V '-"VT» . t; -"l'l ; i; : '-{et f 



M dem die entflmtemden Tüm gleiebaam fest halten; oad die 
Bewegung anf einen festen Punkt hin, anf ein Ziel loa» 

■»' ■ i i .w i'> .i » L ^ w * L tt* 

1^ 




das die bewegte Tonrcilh4l|,- gl^ich||i^in an sich , in sich hineinzieht. 
Der Sinn dieser Bewegun^co^m wird bedingt durch die Kraft, 
mit der ein Punkt sie anzieht oder festhält , durch die Kraft, die 
wir über die Bewegung oder in, ^eia^slben^iussera , durch die Ste- 

**) Da die Gemüthbeweguogen si lbst ihrer \atur oadi keia gaoz bestimm- 
tes MaassliabeD, ODd oichl blos voo ibrem Gegenstände , soadern auch voo d«r 
^ersoB Dod Sfiannaof des Affisirlra md vod alterM tnsiefi nlilereebMliarifli 
Umatiadeo «bbÜDge«: ao aieht mam hier, wie MtaraMlilia« iuek Mum *tar|to*> 
bettiiiBoBgeo keioetwaga akaolate ZellDaassf n hieben , ond wie aneh die Be* 
alimmnogen des M p t r o n 0 m e n (verpl. Anm. S. 98) nicht als rtbsolates Gesets, 
a«aderonar als feaauere Andeutaai; für de« Vortrag köaoeo. 
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tifl^keit de§ Willens, mit dem wir dem Ziel anntiriiMQiiai» oder 
Eögernd ond stockend zastrtbra. I^h«r teiwa wir t. B. tai ehicr 
nckos flächtigen Tomibe» 




dass hier kein einzelner Ton Hauptsache, sondern das Darchhin- 
cilen durch sie alle der Sinn des Satzes oder wen%steiis seiner 
rhjrUimiselien Gestaltung ist. Wieder an einer andeni rasohea Be- 
wegnog nach einem besliainiten Ziel liin. 




seheo wir die Kraft des Zieitons, der so viel Töne in so 
rascher ununterbrochener Folge an sich reisst, während dieselbe 
Tonfolge mit stockendem Uhytbmus — 
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wieder dem schon in der Benennang fixenden Sinn entspriebt. 

Hier ist auch der schon in der Rhythmik (S.90n.91) gedach* 
ten Vortragsweisen, des Siaecato nnd Legato^ nochmals za 
gedenkmi. Dort hetrachtalen wir nur ihre Wirkung anf die ein- 
nelnen Tdne, die im ii9gtsU ttnger, im StacetOo kiircer gehahsa 
worden. Hier sehen wir im Legat» eine fliessendere» sanfteie 
Weise, Töne verbunden darzustellen, im Staeeato eine lockere, 
losere nnd darum oft pikantere Art, Tonreiben anssofSbren. Man 
bedient sieh sogar mner Verschmelsnng beider Yortragsweiseo sad 
deutet sie durch die vereinten Zeichen beider 

an. Hier sollen zwar die Töne gehalten werden , bis der folgeode 
Ton eintritt; aber zugleich soll jeder Ton besondern Nachdruck 
erhalten, ungefähr so, 
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dergestalt, dass trotz der verbindenden Haltung doch auch jeder 
Ton durch Accentuation gesondert wird. 

2. DerAccent 

hat doppelle Ausdruckweise , aber nur ein Ziel. Was wir accentuiren, 
zeichnen wir als das Wichtigere aus. Wir thun dies entweder, 
indem wir länger bei ihm verweilen , oder indem wir ihm grössere 
Schallmasse , Nachdruck , stärkere Betonung zuerlheilen. Durch län- 
geres Verweilen sind, schon ohne alle Betonung, im vorstehenden 
Beispiele No. 359 die Töne e, g und c vor den andern hervorge- 
hoben. Durch Betonung kann nicht blos der Accent des V^erweilens 
(wie wir in No. 358 durch die fz angedeutet) unterstützt , sondern 
ein und derselben Tonfolge ein ganz andrer Sinn gegeben werden. 
So 5 wenn wir in No. 357 nach der oben , — oder unten bezeich- 
neten Weise, — 
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oder in noch andrer Art accentuiren wollten. „\ 
Von hier aus begreifen wir auch den Unterschied der Taktar- 
ien. Je weniger accentuirte Noten eine Taktart hat, desto beweg- 
licher, flüssiger ist sie. Daher sind dreitheilige Takte leichter, 
fliessender, als zweitheilige, zusammengesetzte leichter, als ein- 
fache Takte u. s. w. Es ist daher keineswegs gleichgültig, ob ein Satz 
etwa im Dreiachtel-, oder Sechs- oder Zwöliachtcltakte geschrieben 
ist. Im ersten Falle (bei A) 

E?==E: :z:=§E 
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haben wir vier betonte Noten , wo im zweiten (bei ß) nur zwei 
und im dritten (bei C) nur eine sich findet ; die letzte Weise wird 
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lUo dit fliesiendste , die erste die gegliedertste md BachdrnokvoUile 
sein. — Dass nun freilich die Taktgliederun^ den Rhythmas 
erst genauer bestimmt und durch sie eine von Haus^ aus schwerere 
Taktart leichtere und eine leichte schwerere Sätze geben kann, 
z. B. dieser OreiaohteUalz 
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iiieisender ond- flüchtiger erseheini, als fieter dureh den scharf ge- 
gliederten Rhythuns schwer aecentoirte ood heftig bewegte Zwül^ 
aehtelMtk 



ist klar, wie denn überhaupt diese Materie keiner umständlichen 
Erörterung bedürftig sein kann. 

3. Grössere rhythmische Glieder. 

Wir wisfecD bereits (S. 193) von den grossem rhythaiisehei 
Massen , zn denen sich die einzelnen Takte einer Romposilioo ver- 
binden s auch ist nns bekannt , dass diese Abschnitte einander gleidh 
missig oder nngletchmässig folgen kSnnen. 

Welcher Sinn spricht sich in diesen Gestaltungen ans? 

Derselbe, der in den Taktarten , nur in freierer und reicherer 
Anwendung. 

Jeder Abschnitt ist ein Ganzes für sich, nnd als solcher ein 
Moment in ganzen Tonstflck. Je kürzer diese Momente, desto 
leichter ist der Gang des Ganzen, and desto leichter, flddhtigef 
eilen wir von einem zum andern. So hier 




m 



in einem Sätzchen, das aas laoter Gliedern von einem Takte be- 
steht. Je ausgedehnter oder umfassender diese Momente sind, dssta 
§ebaltner und sätti^^der wird das Ganze. .Qtfacri demi VQfIfÜ 
MfibgebiM^le Saln von zweitnktigen Myilmen 
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macht es sogleich enpIMhtr. 

Hierhel ist ein erfieblieh «ntefsefaiedBep Bfinf iss 4er Imü- vm^i 
Dreizahl zn bemerken. 

Die BwieitoktigeD Rhyftmen sind, wie ihre Zahl «nter den 
Theilnngszablen , die eSnIielisten vad idchtesten oder fllessendsten. 
Breiter nnd würdiger erseheinen die vi«n«ktlgeo ; «her aneh sie sind 
fassUeh «nrd fliessend , weil ans ihnen die Zweizahl heraasgefählt 
wird. Die dreitakli^en dagegen treten sogleich unruhiger oder auch 
heftiger auf; ihr Karakter ist so entschieden ein andrer, dass 
z. B. Beethoven iii einem seiner grössten Werke es der Mühe 
Werth findet, ausdrücklich darauf aufmerksam zu machen. Im Scherzo 
seiner neuulen Symphonie nämlich herrschen viertaktige Rhythmen, — 




und v^rwaodelp sich weiterhin in dreitakti|;e, — 




was Beethoven mit ,,Rttmo a tre battute^^ (Rhythmus von drei 
Schlägen — nämlich Takten) anzeigt. Fünftaktige Rhythmen endlich 
werden breit, lastend, wo nicht schleppend, und so fort. 

Wiederum geben gleichmässige oder ehenraässige Abschnitte 
dem Ganzen gleicbmässigere , fasslichere, ruhigere Haltung; wech- 
selnde oder gar unregelmässige bringen Unruhe, oder gar Unstet- 
heit und endlich Haltungslosigkeil in das Ganze, — was bald ein 
Fehler, bald ein trefl'ender Ausdruck leidenschaftlicher schwanken« 
der Stimmung sein kann. Auch hier kommt es freilich darauf an, 
welcherlei Abschnitte gleichmässig und ungleichmässig auf einander 
folgen. Es sind so viel verschiedne Kombinalionen möglich, dass, 
sie erschöpfend aufweisen zu wollen, ein Missverstaud des Lehr- 
zwecks heissen müsste. Jeder übe ^nd gewühue sich, 4ie rliytb- 
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mische OrdniiDg in wifUieheii Rompositionen zu erkennen und ihren 
Sinn, ihren Einfluss aaf 4as Ganze za eoipßndeo uod zu hegreifen*). 

B. Das T o n w e s € n. 

Aach im Tonweseo uaterBcheidet mtn leicht mannigfaeheii Sinn. 
Hier «her haben wir schon eine firemdere und feinere Materie tot 
uns, and es kommt darauf an, wie weit ein Jeder darin vordringen 
kann nnd will. 

Im Allgemeinen sind je höhere Titee um so gespannter nnd 
schSrÜDr, je tiefere nm so weniger gespannt nnd dumpfer; ferner 
aufwärts steigende Tonfolgen steigernder, heftiger werdend, ab- 
wirts gehende das G^entheil. AQein hier kommen mancherlei be- 
sondre VerhSUnisse in Mitwirkung , die wir nicht alle hier betrach- 
ten können ; z. B. der Umstand , dass auf einem gewissen Paukte 
die Höhe zu gespannt ist, an viel Ton oder Klan^drper veriormi 
bat, am noch heftig wirken zu können, und nun in das Gegen- 
theii, in die feinsten, oft reizendsten Töne amscblägt, was frei- 
lich fSr den Nachdenkenden auf den ursprünglichen Sinn deutlich 
genug zurückweiset. 

Wichtiger für die Betrachtung im Besondem ist 

1. Die Art der T o nh ew e g un g. 

Die sprungweise (über zwischenliegende Stufen hinweg) ist 
unruhiger und heftiger, die schrittweise (von Stufe zu Stufe) 
ist ruhiger und milder. Die diatonische Tonleiter ist schon 
desshalb ruhiger, milder, gesangvoller, als alle Arten springender 
Bewegung; noch mehr desswegen, weil ihre Tonfolge (namentlich 
die Durtonleiter) die nächstverwandten und nächstnöthigen Töne 
in bequemster und ebenmässiger Reihe enthält. Die chromati- 
sche Tonleiter bewegt sich m uuch kieioern und gleichuid^äi- 



^) In den meisten Fällen bSIt es für den nur eioigeraiftSMB Hnsikalisch- Be- 
gabten nirhf srhwer, die rbythmischeo Abtchiitte SO erkeBB«D* F8r swelfelhaflere 
F&ile hat man eioeo leichteo Querstrieb, s. B. 

Andante. . n - 




alt ZeiebeD der Trenavog rbythmiseber Abschaitte oder Glieder vorgescblageo, 
ohoe dat» die Beseiehnaof aUgemeioere Verbreiloeg ermegen bitte Ba acbeiol 
aaeb ia der Tbat nicbt oelbweedif — nad dania aiebt ratbsan. Uaare Schrift ist 
ibergeang mit fieseicbavagea beladeo. 
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gern Schritten, in lauter Halbtönen ; aber eben darum ist sie schon 
kleinlich und peinlich geworden, — zumal da sie ausser den diato- 
nischen noch die fremden, in keiner Tonart mit jenen zusammen- 
gehörigen chromatischen Töne enthält. 

Wenden wir uns von den Tonleitern nochmals auf die sprung- 
weise Bewegung zurück, so stellen sich zunächst die aus Akkorden 
stammenden Ton folgen dar. Jede aus einem Akkord gebildete 
Tonreihe macht sich in ihrer Einheit als etwas Zusammenge- 
höriges, leicht sich an einander Schliessendes empfindbar, und so 
treten hier zwei ursprünglicli getrennt gewesene Elemente zusam- 
men : die Weite der Schritte zu entlegnen Tönen (also ein äusser- 
lich Unverbundnes), und der innere harmonische Zusammenhang. 
So können dergleichen Tonfolgen bald einen tliichtig leichten, achwe- 
beaden Gang, bald ein unstetes gaukelndes Wesen, — 
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bald einen kühnen Schwung, — etwa wie hier 




annehmen, jenachdem Rhythmus, Accent u. s. w. diese oder jene 
Anwendung hervorheben. 

2. Die Intervalle, 

Wir haben vorher die Tonschritte nur oberflächlich nach ihrer 
Weite betrachtet. Bald aber werden wir gewahr, dass jeder der- 
selben noch seinen eignen Sinn hat, dass die verschiednen Ton* 
schritte sieb nicht blos quantitativ unterscheiden. Wenigstens einige 
hierher gehörige Wahrnehmungen wird wohl jeder mit innerm An« 
theil und Achtsamkeit Musisirende schon in sich bestätigt gefunden 
haben. 

Wollen wir uns hier etwas sicherer finden, so gehen wir von 
der Durtonleiter ans, weil sie lauter grosse Intervalle enthält, und 
scheiden vorerst eine Oktave von der andern höhern; wir wissen 
dabei, dass in der htfhem Oktave dieselbe Tonfolge, dieselben 
Töne, nur in einer höhern, gespanntem Sphäre wiederkehren, zuerst 
die Oktave der Tonika« dann die Nene oderjum eine Oktave höhere 
Sekunde n. s. w. 



— an — 

HiaHUM Ml «BS atfoi* Uaiv warm «ttui üli^MkUvig«» 
InUrvalUBtitt ifttpuBlfis, gege« die «k^S^ gehaltea, m 
nWM|>MinteB Wefen aigMi ist. Die BToae ist der Sduitt in i» 8t> 
kniiile, aber in einer höheni Region, mmI se ist ashen Ok\m^ 
dia baeligespannte Wiedeikalir der Tanika» daher das ilfiielilige ia 
dem AulkcInriiDg in dk Oktave, das Gea^yiaatte, Üe b a r sA wfa g i » 
üeke, a«ck weU üefcet tii ehie in der Nene rad Deainia, kb aad* 
lieb m fiel weilen SpaDattngett die Beiiekung anfkfiil fiiUbar n 
aain, and das IplervaU gleisbsam aaaeinandeiAllt in svci i\ff%n 
vala IVjne. 

Innerkalk der Oklava aap iat die Quinte das in das tinbe« 
stinunle kinans verlangendey Teraebwekende laUrvall, die Quarte 
das fest und stark antreffende (daher die Paaken meist in Quartes 
gitsUmmt werdqa), die Sekonde ruhiger, massiger FarlsshiitI, 
die Terz entschieden und bestimmend, die Sexte sanft bindend, 
die Septime Verlangens voll. — Wir wollen noch binzufugeD, dasa 
alle kleinen Intervalle eine Minderung oder Sanftigang, aUe 
verminderten eine Verkümmerung, alle übermässigen etae 
leidenschafUicbe, ja verzerrte S|eigerung und Spbärfung ii\ 4^ SiSA 
'der grossen bringen. Man mache sich dies au grosser und kleiner 
Terz nnd Septime, ao grosser, kleiner und übermässiger Qaiote, 
an der grossen und übermässigen Quarte, — an jener auflall^odui 
übermässigen Sekunde in der Molltonleiter (S. 51) deutlich. 

Hier ist Jenes merkwürdigen Abweichens von der Regel os- 
sers ganzen Tonsystems zu gedenken, dessen wir schon S. 300 
erwähnt liaben, nämlich des Zuhoch-Nehmens eines Toni hil 
schärferer, hefügerer — und des Zu tief-Nehm eus bei herabgft' 
stiminter Empfindung, so wie jener stärksten und leidenscbaftücfc- 
slen Verbindung durch Ueberziehen eines Tons in den andefD« 
Es sind extreme, nur mit äusserstcr BebuLsanikeit ai^u^Ycndende 
Gestalten, deren Bedeutung sich von selbst au^^pruhL. 

Dem wachen Sinne werden ikus allen tief gefühlten Musik- 
slücken genug Beslätigungcn des hier flüchtig ATii;fdeuteten entgc-, 
genspringcn. Nur muss man sicli ein Missversläudiiibs lern halten. 
Keineswt'gi» wiiti lumlich der Sinn der Intervalle sich überall ^Vßn 
sprechen. Wir haben ja selbst schon (S. 313) gesehen^ dass e| 
oft gar nicht die Absicht ist, den einzelnen Ton, das emzelne Ton- 
verhällniss hervortreten, wirken zu lassen, i»üudern dass dasselfcs 
iu einem grossem Ganzen als unuulerscheidbarer Thcil aufgehen, 
oder doch wenig [fühlbar werden kann. Dann aber ist es begreif- 
lich, dass Intervalle, wie alle sonstigen Mittel von den Komponisten 
ütl ohne Bedeutung, jn wider ihren eigentlichen Sinn ergriÜen war» 
den, — wie ja auch andre Künstler, Maler und Richter u. s< W« 
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sich in ihren Mitteln vergreifen. Ein solcher Feh%riff rer^ 
rälh sich nicbl eiomai jederzeit durch oA'enbares Misslingen des 
Werks, sondern es kann mit andern MiUeln nachgeholfen und veiv 
deckt werden , was hier versäumt worden. Wer wollte nach allen 
Fällen der Art die Natur des Intervalls ermessen, oder überhaupt 
auf das irrig oder bedeutungslos Ergriffne Gewicht legen? Nur da 
wollen wir auf die Bedeutung der Intervalle achten, wo sie mit 
Bedeutung gesetzt sind. Wo sie in richtigem Sinn erseheinen, wer- 
den sie lins Momente der Wrstiindniss und des ^ orir;>j^S5 wo sie 
absichtlich aber img gesetzt sind, können wir uns auch am Fehl- 
griff und an seinen Feigen das Richtige klar ma( heii , nicht aber 
QDsre Auffassung des Werks, unsem Vortrag darauf gründen. 

3. Die Akkorde 
kommen uns zu Hülfe, um den Karakter der Tonverbäitujsse sicher 

Cehn wir vun der O ti i ii t o ans*}, also einem unvollständigen 
Drriklangc, so fühlen wir Wwvu oheo aogeiloiiielen lüuakter mäch- 
tig hei \ oi'treteu aus dem Zü>aujinenklang eiu a von zwei Waldhör- 
nern . Klarinelten , oder dem blossen Hlaviere ( hesonders wenn wir 
aui" (jen)s»'Ihrn, wegen geringerer Schaiikratt, das Intervall in zwei 
Oktaven übereinander T^^op^a^i ,9der, , VfUi ;&w^ ivie%<il)iic))^ 
klimmen nn«>egeben. 

Triii darin in die Quinte die grosse Ten,, so strahlt un| 
im rein^ien hellsten iilf^pig;^. wohllauteiifl un^i befriedigend, def 
g 1' 0 s s e 1) r e i k 1 n n g , — de r 1 r ii k k i> r d , — enf gegen . Ernie? 
drigen wir die Terz, so vernehmen wir den getrübten kleinen 
I) r <! i k 1 a n g : erniedrigen wir auab noch die Quinte , so schleicht 
der vorkünirnerte verminderte Dreiklang hervor. Fühlbare^ 
wil d (!( «■ Siou dieser Mkori«,, , wii9,.,||g^ .«j^. jp Jgolffii 

Ji^er .^iE|pfVlfl Dreiklaug: / , j..; ,i.,„d 
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sehreitet be&HnM uid^ltüalifi^eitiher, kann reM'^iaid'^XfHe^ laM» 
tndi kÜB^cnd iterfc werden. Ihsr Ueiae Offeikbs; 
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*) VVurum von ihr? — Weil sie io der natUrlicbeD EotwicktliiDK der T&D« 
ioa&efiit naeb dem Graodtoii und detfeo Oktale erscheint. Das tWera $Mkt 
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wird in Folgen immer trüber und dumpfer, oder auch wild und 
wüst, und läääl längere Folgen gar oicht gern zu. Der Termiaderte 
Dreikkng 
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mndel sieh änga Hieb iiiid p«mlieb fori. — Gehn wir aber auf den 
griMweii DrciklaDg surfiek, and erbfiheo die Quinte, so schreit nn 
ier übermXssige Drei klang schrillend an$ eine Folge solcher 
Akkorde ist aber (bis jetzt wenigstens) noch gar nicht gewagt woi^ 
4fHit — nnd wüssten auch wir nicht zu moliyiren. — Sie könnle 
sich nur etwa in dies^ bitterbösen Weise 
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darstellen, eine Akkordfolj^p , die wir nicht ohne Weiteres verlre- 
len möchten, die aber, wenn man sie je gellen lassen will, den 
lEUVor angedeuteten Sinne des Akkords vollkommen entspricht. 

Zu dem grossen Dreiklang der Dominante stellt sich die kleine 
Sepiinie, — und der helle Dreiklang ist Do m i ii a ii l a k kord , eine 
weiche, sehnsüchtige nach Auflösung verlangende Harmonie gewor- 
den. Wir fügen die grosse Nene zu, und der grosse JVonen 
akkord baut sich überschwänglich^ in übergreifendem Verlangen 
auf; wir nehmen statt der grossen die kleine None , und der 
kleine Nonenakkord büsst gleichsam ängstlich und wehvoll 
sein üebergrcifen über die Septime hinweg in die höhere Oktave. 
In beiden wallet der Karakter des Dominanlakkordes und seiner 
Septime ; im grossen Nonenakkorde bebt die Sehnsucht auf in über- 
schwänglichem, Entzückung ahnendem Verlangen; im kleinen über- 
lUlU sie sieb zu schmerzlichem, verzagendem Verlangen. 

Doch schon haben wir unsere Aufgabe, Andeutungen von dem 
innern Sinn der Töne zu geben, wohl überschritten. Und es ist 
allerdings schwer, hier im. rechten Moment still zu stebn; denn 
fasst uns das tiefe Wesen eines so mächtigen Naturlebens wie das 
der Töne, so zieht es uns auch immer tiefer und fasst unwider- 
stehlich in seinen geheimnissvollen Schoos. Hier aber dlirfeo wir 
nns deoi Zage nicht überlassen, da es ja nicht einmal der Ort ist, 
auch nur einen Tbeil des Ausgesprochnen näher zu erweiscDf dt 
vidmehr jedesi zam <HS9ten Mal diese Kreise Betretenden mit Be- 
weisen von aussen her und vollständiger £ntwickelung gar nicht 
gedient wäre. Nur geweckt, angeregt soll hier der eigne Sinn 
werden , und nur das firommt und soll gelten « was dieser erkeaot 
and festzuhalten weiss. 
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Nan itt tebr leicht su ftMen, weieben Kankter 

haben. Das Dargeschlecht schreitet fest, skh^r, hell iu ^auter 
gro&seu Intervallen, vom (i^iundlon aus, — 
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Uni iii wohlgeordneter Folge von^ gaiinen iidf bilbeor T99Mf%'tn 
Tonleiter ^aeb, einher. Das mollgeffeblecbt ball« Wtm Vtrkti^ 
ton atta , drie getrabte Ten und Sexte, ' ; i 



der Tonleiter nach die biltcrlifhc ülx t miisstge Sekunde (voa 
der sechsten zur siebenten Stufe), dadurch aber aueh eine gestört^ 
Ebeninassigkeit. Es spricht uns daher trüber, auch wohl scbmerz- 
lirh und wild an. üa^,i}4 8^er sich gedrungen fühlt, jeoj^ 
Schri^ ^urch Verwaidlong der Sexlq . ^^^ g^kiillfi^j^ft 9f(^>wi^r 
den, so nimiat e^^r^iob^ Wendungen, |kbfr '^UMA: 
^ßrn und weniger aaverfjcflftlichen an* - Mci N I -i" nä) a*i» 
j jj?Jach den beiden Tongeschlechten treten unfl^* ,»der|^oj4w? 
|ljqq|Oi|^n , a^;ebaniidt^a Kirclmeiitöii^, nicillit, ^efwJll^iluln 

5. die Tonarien 



vor das Auge, und zwar zunächst die Durtoiiarlen. 

Unter ihnen erscheint die Norraalloiiieiter, 6' dar. als die ru- 
hige klare Milte, auf deren einer Seite die Ei höhuii^^stonarien von 
lichterni — auf deren andrer Seite die Erniedriguiigstouarten von 
schattigerm Harakter sich anreihen, bis zu dem merkwürdigen Punkte, 
wo beide entgpgcngeselzle Reihen eiiljaiinonisch in einander gegen- 
seitig übergreiten ; — eine viel zu tiefe Materie, als dass sie in 
einem einleitenden Werke auch nur eiuigermassen zweckmässig ihre 
Sleiie fände. 



Abschlus8. 

Hier geben wir vielmehr anaem Betrachtnngen nothwendig 
Stillatand. £a wSre noeb Ton dem Karal^ter nnd den innem Be- 
ziehnngen der Tonarten, von dem Karakler der verschiednen Klang- 
Organe (Inaimmente und Singatimmen) , der Spraeblante ii. a* w. 

Noch ebenmässiger würde sieb die Tooleiter voo der Septime aas, z. B. 
h^c—ff-e—f—g—a ( '/a . 1 , 1 , i) dftwteUen, eine in der Musikwiftea- 

fohaft wicbtig werdeade Gestalt. , 
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Beherzigenswerthes zo sagen. Allein schon der Aniang davon würde 
über die Bestimmung einer vorbcrcilendeu Lehre hinausführen, und 
die Nalar der Sache würde noch weniger, wie zuvor^ zeili- 
ges Abbrechen gestatten. Wem am bisherigen — oder nar einem 
Theü desselben — der Sinn sich geöffnet hat, der wird schon 
voranssetseo, dass ein gleicher Geist, wie er sich m ewigen Tbei- 
len bereits ibm offenbaret, den gesaimiiten Olgavismas der Kunst 
durchdringen möge. Ihn wird der eigne Sinn weiter leiten, oder 
zu böhrrer Lehre forbereiten. Wer aber noch aieht EmprangUcb» 
keit für dieses innere Wesen bat, oder wer seine natürliche Km» 
pGiiigUebkeit durch voreiliges Abschiiesseo, vorgefasste Meinungen 
m. s. w. getrübt und gestört bat: dem würde weitere Aoseioail* 
dersetzang doch nichts^ als vermehrte Last sein. 

Nur den einen Rath und Wunsch möehten wir aussprechen, 
dai ttan nieht so leichtfertig, wie leider oft geschieht, Tonstücke 
aiiai einem Ton in den andern Ubertrage. Mancherlei Umstände kön- 
nen dergleichen Transpositionen bis%^ eilen nothwendig machen; 
obne Noib, ebne den Antrieb gebieterischer Umstände sollte es 
aber nie gesebehtn. Man mnss, wenn nicht eigne Uebertengong 
von der Bedeutung jeder Tonart, doeb so viel Ebrfnrebt vor dem 
Sefaö^r eines Kunstwerks haben, vonmsznseicen : dass er nicht 
ohne Gmttd eben dieeen nnd keinen andern Ton für sein Weit 
gewühlt bat; ja man mnss seine Bestiiunang ehren« aebon weil ei 
seine Bestimmung Ist. Wer nieht die reebte Bhrfnreht vor fiimstier 
nnd Rnnstwerk zu hegen weiss» hat ench nieht die nehte Liebe 
fiir die Knnst, oder biissl sie ein» und verlierC damit gerecbler* 
weise aaeh ihre Freuden. 
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Der Sinn «fer'Kunstformen* 

Ldebler« oder allgemeiner begreiflich ist die Bedettang im 
KunstfbnMn; deon sie siad nicht Naturscböpfang, die wir eal« 
rftthselo iollen, sondern selbst Werk des menschlichen Geietet^ 
der sfiine Absicht durch seiii eigoes Gebilde schon deutlich genug 
dargelegt bat. Wer also nur die einzelne Form für sich und im 
Zusammenhange mit den andern Kunsftonneo lebendig anachml, 
wird das Rechte schwerlieh verfehlen. 

So ist klar, dess die JBiinatiiDmigkeit im Allgemeinen das 
JBiifediste uikI Fasatiehatey aber freilieh auch das Aennste ist. IHa 
bomophoaeii Bildangen zeigen uns Eine Stimme als HaiipU 
•aobe, die harrorlreten, dia begieitcRden Stimmen ale Nabenaacbe, 
die «ieii aoAcrorlnen «eiu, — nögen nm dkse Stimmen zu eiaar 
vieiter meht notersaheidmigswertheu Masee (wie in No. 327) s«* 
laanBentretea, ader in Oktaven-, TenEea-» Saxienläufea a. w« 
lieb als «ffgebna Diener und Begleiter der Hauptstim»e aasefaUea- 
sea, adar aueb gefegeotiicb (wie in No. 3129) liob einan Asugat» 
bliek* laag zo amanzipiren saobea« 

Beioher eniiallet sieb der Geist in dkan pelfpbonett Säl^san« 
wo jede Slininia atnebt» sieb jalbstHndig geltend z« jnaebon, wa 
baU jede Stiaime ibr Eignes «igt und den andern widersfmblt 
bald ainifßd sieb gegen andre verbmden, alaa Masse gegen ManNi 
tritt» baJd eine einzelne wenn aneb nar vorijbergebend oder am 
laAnten £a4e «o*- wjrklicb die HerrsebafI erringjt und flanplatiimn« 
wM. Hier kanM «a dnmal an, jeder StisHne ibr Raebt za Ibnnf 
4t ansnsz^abnan» wa sie mbmsebtt sie nntewordnan» wo eine 
andre barvartrekn soll» nie nnlerscbeidend foftznlubreo, w^gin neben 
ibr andre Mit gleiobar Be4e«Uasik«it anftralen. Atta Weiaan dar 
Darstellung eines Satzes, Biadnng und Steasen* Aeeanlaalion und 
AkgeafMUfimbeil, Parte «ad Pianoi «fiaicn ÜBtn dienen, dktn Beieb* 
tboBi «n4 Sinn polyphoner B&lza baransnababtn. 

Mien wir aof die Formen labar, so sind die i^dnga das Ba> 
wagliahe» die S^tno das BcstimBü, Abgeseblassanei die Periost 
^aaiangt 4ie .e bga w<# w i t n fUNidnng md fiUalamng; der Anbaa^ 
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miiss sich als ein zugetreteoer , aber doch ziun ^aazeo j;eböri|;er 
Theil darstellen. 

Sehr leicht sind die Tj i e d f'o r ra e n und die klein eru Rou- 
doformen als ein Ganzes /zusammenzufassen. Sobald sich im Liede 
vcrschiedne Sätze (z. ß. Hauptsatz und Trioj an einander rei- 
hen, oder im gross er n Hondo neben dem Hauptsatz ein oder 
swei Seitensätze auftreten, erscheinen die verschiednen Sätze 
als Hauptmoniente des Ganzen, die von einander auch durch 
den Vortrag beslimmt geschieden, jeder in seiner Weise aufge- 
fasst, jeder aus dem Strome des gaozen Tooalücks kenntlich und 
doch ohne Zerstörung des Zusammenhangs hervorgehoben sein wol- 
len. Dio Wiederkehr des gleichen Satzes z. B. des HaopiMtxea« 
Merl Ton selbst die Wiederkehr derselben Darstellungsweise» Da 
aber inzwischen Stimmung und VerhältDisB des Werks ODd des 
Ausübenden und Hörenden ein Andres geworden sind, so wird 
«oeh die Darstellung irgend eine andre Farbe annehmen , sie wird 
verstärkt, beschleunigt, zögernd » inniger n. s. w. geworden sein. 
Die Gänge dazwischen werden bald sanfter, bald schwungbafter 
Uebergang und Vermittlong von einem Hanptmomente som andern ' 
bilden. 

- Diese Formen sind die leichtern, flnchtigem, denn sie begnii- 
gen sich entweder an Einer Haaplsacbe, oder verknüpfen mehrere 
llanptmomenle nur locker. Fester und tiefer ist das Gewebe der 
Sonatenform. Hier machen sich zwei Hanptmomente vor 
Allem gellend, — und vielleicht in jedem mehrere Sstze. Diese 
Hanptmomente treten im erslen Theil gegen einander, durchdrin- 
gen, verdrttngen sich im zweiten streitend, ringen sich durch ver^ 
sehnedne Tonarten, verändern das Geschlecht und gelegentlich ihre 
eigne Weise, einigen sich endlich im dritten Theile. Neben ihnen 
treten Scblusssätze, Anhänge, Einleitengen, Günge auf, und alles 
dies sondert sieh entschieden und will doch als ein Ganzes gcfasst 
und dargestellt sein. Wer nicht die Glieder und Theile eines aol- 
ehen Ganzen zu sondern, jedes für sich zu erkennen und darzu- 
atnllen, und doch wieder das Ganze zusammenzudssen , den wie- 
derkehrenden Satz auch durch ähnlichen Vortrag wieder kenntlich 
au machen, aber doch von der Mhem Darstälung zu scheiden, 
nach den jetzigen Umständen auszvli^en weiss: wie will der der 
Idee des Komponisten sicher entsprechen? 

In allen diesen Formen kommt« uns noch die Absonderung be* 
atimmter Theile zu statten. Wenn wir nur die grossen Massen 
Eusammenhalten und in sich gerecht vortragen, dann ist schon viel 
gewonnen. Aber in der Fuge und grössern Fignrirung min» 
neu wir auch diese Hälfe. Diese Koapositioneit haben zwar ihre 
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Tbeile, aber io der Hegel nicht so bestimmt, durch förmliche Ab- 
sätze, geschieden. Sie bewegen sich pfleichsam in grossen Wogen, 
die nnterschieden« aber doch ineinanderdiessend sind, — und beides 
muss die üarstelhmsr fcslziilMlteii wi.s.stn. 

Gehen wir etnilich aiil' die zui»aiu«ienm\srtzl(Mi l'\wmfn 7,. B. 
der Sonate, S^nijilionir u. s. w., so sind zwai' dir einzelnen SiiUc 
in di r KegL'l durch tonnliilie Absätze nnd Zwischenzeiten von ein- 
ander i^estiiiedcn. Aher innere Bezitdiiiri^ wallet dennoch in 
ihnen, innere Eiaheil der Idee oder Sliinnnm^ nuiss von l^echls- 
wei;en sie zu einem wahren, zusaumiejigeliongeu Ganzen verbinden 
nnd dieses Ganze muss im \ orfra^e sich hIs solches dar^t eilen. Und 
so wird man zuletzt aucii uichl beüwcilclu , dass in ^^rossen W er- 
ken. 7.. n. Ojtern o(h"r Oratorien, jede Partie als Ciii einlieil- 
voUcä Ganze aulgeiasst nnd durcligeliihrl werden ninss. — \\'orern 
dem Dicliter und Konipotiisten das %\ ei'k w alirhaf't i;eluugen , ein 
nach Idee und Ausgestaituug eiaheitv.oiies Kum>twerk erslaudea isU 
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v..>^.r » Vierter Abschuitt. » 

Aufl'assun"' und Vortrag bestimmter Werke. 

Alle bisherigen Belrachtungen waren nur ganz allgemeine. Sie 
sollten auf den Sinn, den die verschiednen masikaiischen Gestaltun- 
gen und Formen im Allgemeinen haben, hinweisen. Allein, worauf 
es zuletzt ankommt, ist: wie im bestimmten einzelnen Kunstwerke, 
das wir aufTassen und darstellen sollen, alle diese Mittel und Por> 
meu sich bezeigen, was mit ihnen eben im beslimmteo einzelnen 
Falle der Komponist gewollt und der Ausübende zu bewirken hal? — 
Dass die Aotenschrifl hier nicht ausreicht, haben wir schon 
anerkannt; dass man zur Sprache und andern Bezeichnungen seine 
Zuflucht genommeu, den Tonsliicken oder einzelnen Sätzen io ihnen 
mancherlei karakterisireude Ueberschriften gegeben hat u. s. w., 
wissen wir ebenfalls schon. Man muss diese Ausdrücke kennen und 
ihnen Folge zn leisten suchen ; aber wir haben uns schon über- 
zeugt , dass das allgemeine Wort nur ein sehr allgemeiner 
Wink sein kann, und dass hundert solche Worte noch nicht hin- 
reichen, den Vortrag eines einzigen Satzes genau zu bestimmen. 

Zu der Kenntniss und Benutzung alles in der Notenschrift 
und den Kunstausdrücken und Zeichen Enthaltenen, zu dem Einge- 
hen auf den tiefern Sinn aller Kunstelemente und Kunstformen: 
dazu kann die allgemeine Lehre Anleitung und Hülfe gewähren. 

Weiler kann dann der lebendige Unterricht geleiten, wenn 
man das Glück hat, einen für das Tiefere selbst befähigten und 
dafür thalkräftigen Lehrer zu haben ; — was leider nicht bäußg za 
erlangen ist. In jedem Fall aber muss das Beste der Fähigkeit und 
dem eifrigen und wohlgeleiteten Willen des Schülers anvertraut 
bleiben. Denn alles Wissen und Vorzeigen hilft nichts , bleibt todt 
und nnfruchtbar, wo nicht lebendige Empfänglichkeit und Re Pro- 
duktivität — die Kraft, ein lebendig Empfangenes lebendig wie- 
der zu geben, vorhanden und in Thätigkeit gesetzt ist. Aller Un- 
terricht kann diese Kraft nur wecken, nähren, leiten, aber weder 
schaffen, noch ersetzen. Hieran also knüpfen wir unsre letzten 
Erinnerungen. Eine nicht eben engbegränzte Erfahrung im Felde 
musikalisch • praktischer Bildung überredet uns, dass dieselben weder 
überflüssig, noch irrig sein möchten. — 





Wena es also euleUl darauf ankommt, — alle Vorbildung vor- 
iiu5geseiztf — ein bestimmtes Toostöck auf das Lebeodigsle and 
Tiefste zu erfassen: so nehme man doch ja Bedacht, iu rechter 
Stunde und Sammlung, und ohne allen Rückhalt, ohne alles Hem- 
mende und Zerslreuende sicli dem neuen Werke binzugebeu, ja, 
sich hineinzustürzen und. auf das Wesentliche zu werfen , mögen 
auch nebenbei noch so viel Eiuzelbeilen wegfallen. Denn ein Kunsl- 
W€i k ist ein Ganzes , ein lebendiges Wesen , das man au seinem 
Herzen fassen nmss, in seinem Lebea und als ein Ganzes; — aus 
Einzelheiten wird kein Hunstw haffen und keines erfasst. 

Wer nun geübt ist, ohne Hülfe eines Instruments sich eine Vor- 
stellung von einem Notenstüoke bilden zu kunuicu, suche sich in 
raschem UeberhJicke wenigstens eine allgemeine Vorstellung von 
ibm zu machen, und gebe sofort zur ersten Ausführung über, so- 
bald der vorausgescbickie Einblick in die Noten ibm nur einigen 
Anhalt gewährt bat. Bei dieser ersten Ausführung muss man sieb 
ganz dem Glück und Eifer des Augenblicks anvertrauen, nur für 
das Tonstück, dem es gilt, dasein. Mag in diesem ersten Ergrei- 
fen sich Schwierigkeit auf Schwierigkeit, Fehler und Lücke im Ein- 
zelnen hauieu ; man muss unnacblasslicb, und in dem Tempo, das 
man vorerst als das rechte ergriffen hat , das ganze Tonslück zu 
Ende durchführen, uud — hat es mehrere Sätze — alle Sätze nnun- 
ierbrocheu nach eiuaoder. 

W as auch im Einzelneu verfehlt sei. Eins ist nun gewonnen, 
zu dem mau schwerlich auf anderm Wege gelangt: eine vorur- 
theüsfreie, durch keiue Kücksicbt etwa auf technische Schwierigkeit 
gestörte, auf das Ganze mit dem ersten Feuer dringende allge- 
meine Auffassung. — Jn Gesau^stücken ist es uns sehr rath- 
sam erschienen, zu dieser ersten Auflassung nicht einmal den Text 
vorauszulesen. Denn da jeder Text auf vielfältige Weise behandelt 
werdeu kanu, und überdies seilen einem Texte ganz vollkommen 
und in allen Thcilen genügt wird: so bringt eine vorherige Lesung 
leicht vorgefasste Meinungen za Wege, setzt un« wobi gar mit 
der Auffassung des Komponisten in Widerspruch. 

Nun erst, wenn einmaliges oder wiederholtes Durchspielen 
aus dem Ganzen eine naire Vorstelluug von seiner Tendenz uud 
einen Ueberbliek seines Inhalts s^geben hat: ist es Zeit, sieb von 
Letzterm etwas genauere Rechenschaft zu geben. Hier tritt 
die FormkenninLss ungemein hiiitreich herzu, indem sie die Ein- 
ricbtODg des Ganzen, die Abtlieilungen , die Hauptsätze und ihre 
Wiederkehr, Veränderungen, Verbindnngen u. s. w. leicht und 
klar auffinden lässt. Jetzt prüfen wir mehr abtheilungsweise , wir 
MBdoTA d«ii ent«Bt Bweitea Tbeü, das Haupilbenut» die Seiten- 



ilrntte, uo4 strelieD um i& jedes toteben tiefer hmciiizuriibleD. 
Wiederholt «imI veriUidert tiek eni Tkmt (z. B. in der Sooaten- 
fmrm) , so vergleiehen wir aUe seine GeetaktingeD und soeben die 
WeBdangen des Grundgedankens uns in ihrer Bedeutung uud dem 
erfoderBeben Vortrage dentlieti vorzustellen; so erst, wenn wir 
wissen, was aus einem Thema wird, vermögen wir es sicher za 
kekandeln, erkennen wir, wie es das erstemal hinzustellen , wie es 
zu stei^rn oder zu sänfligen, io diesem oder jenem Punkt aoders 
zu inotiviren ist. 

Sobald wir die Hauptsätze und ihre Verbindungen einzeln erwo- 
geu haben, kehren wir zum Ganzen zurück. Jede Homposition hat 
einen, oder vielleicht einige Höhen punkte, die der ganzen mu- 
sikalischen Ausführung gleichsam zum Ziel und zur Besiegelang 
dienen. Alles gruppirt sich um diese Höhenpnnkte, strebt — unaof- 
baltsam, oder in Absat/.eu — zu ihnen hin, (ührt von ihnen wie- 
der zurück zum Ende oder zu neuem Anlauf. So bewegt sich also 
durch jede Tonschöpfang, gross oder klein. Eine grosse — oder 
wenige grosse Wo^en (und sind deren mehr als eine, so wird 
wieder eine unler ihnen die mächtigste sein , wäre es auch nur, 
weil sie die letzte ist), die ansrhvvelliMi und sich wieder ebbend 
le^a^n. Wer nicht diesem Fl uteri ;;;in^a^ zu folf^eii , wer sich nicht 
zur rechten Holje zu erheben, und im rechten Augenblicke wieder 
sich niederzusenken weiss: dem mag viel, alles Einzelne «rpüntrfn; 
den Preis des (^^nzen , die rechte und volle Wirkung erlangt er 
nicht. Also \^ie(leiimi müssen wir aus dem Ganzen und auf das 
Ganze hin arbeiten^ aber diesmal mit sicherndem Bewusstseio übw 
seine Theile und deren Zusammenselzun<;. 

Jetzt erst dürfen wir der AuHassung in allem Wesenilichen 
uns versichert halten uud auf das Studium des Kinzeineubis 
zur Vollendung eingehn. Jetzt muss erst nachgeholt, ausstudirt 
werden, was in technischer Beziehung nicht vollgelungen war, io 
Gesangsachen muss der Text, überall das ganze rhythmische und 
Tongewebe genau erwogen werden; und hier wird sich nun aoch 
unsre liefere Bekanntschaft mit den Elementen und Konstforniea 
in ihrem ganzen Werthe zeigen ; denn durch sie können wir erst 
gewiss werden, wodurch eigentlich der Komponist hat zu uns redeo 
wollen, auf welches Intervall, auf welches rhythmische, meiodiscke 
Motiv u. s. w. wesentlich gerechnet ist, was wir h^ben , was ia 
Schatten stellen sollen. In dieser sknipnlösesten Durchsuchung wer- 
den wir noch recht griindiich erfahren , ob nnsre Mhere Auffas- 
sung die richtige war, oder nicht. In Kompositionen, die von 
verscbiednen (Sängern oder Instrumentisten) auszufuhren sind, wird, 
wie sich fast von selbst versteht, diese Untersuchung nidit bei 
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VBierer. Partie stehn bleiben, sonden alle ibrigaa mk «laikssen. 
Wie wollle ein S&nger acineA Gesang aeher mid wirksam durch- 
führen, wenn er nicht erwogeo hätte, ww «r begleitet wird, welche 
iBAtrumente sich seiner Stimme zugesetten oder entgegenselseiil Se 
also sind wir zuletzt zu allen, auch za den entlegensten Einzel- 
beiten darebgedmiigeB 9 aber wir beben sie nieht als £iazelbeilett 
erfasst, sondern ans dem Ganzen und mit der festgebaRcBen Idee 
dei Ganzen*). 

^) So weoig es im Bereich diesem Werkes liegeo kano, tieler ia die Eia- 
zelbeiten des Vortrags eiozudriogea , was vielmehr dem lebeodigeo Uoterricbt 
VDd Stadivm SbeHisMR bleibt < so nSehte der Verf. dodi oiebt ebne eioige n^e- 
ai§e eieielae Benerkangea sebeidea , die ibni In vielfiieber Brfebmnf diealleb 
eraebieaea siad« 

Ersteos wolle man nicht io jedem Tonstiick alle Mittel aaslegen, nicht 
überall z. B. das äossersfe Forte oder Piaoo, alle Spiel- oder Siogmaniereo. 
Nichts macht den Vortrag unwahrer und eiaförmiger, als diese Verirraog, die 
entweder in Vorliebe Är diese oder jene Manier ^ oder gar in der eitlen 
Sucht, mit dem Besitz aller Mittel sa gÜBEeB, ibreo Graod hat. Eio artigee 
Lied oderRoodo, ein feiner Sooateosatz, oder eio gefüblvoUea Adagio koDoen 
onmöglicb die Massenicraft einer grossen Scene , einer leideoscbafilicben Sonate 
oder Symphonie u. s. w. fodero und ohue Aufhebung ihres wahren Gebalts er- 
tragen; ein sinniger, wohl gar (lolypboner Salz, in dem man jede Wendung, 
dee GtDg jeder Stimnie 'fttblen nfiebte, wird serriittet dnreh ein zu sebnelles, 
Tielleicbt f6r ein glSitzendes Bravourslüek eben nngeBeMeaes Tempo : — und 
der Verf. ronss bei dieser Gelegeoheit aosdrüclLlicb gegen viele Tempobezeich- 
nang^n protesliren, die in der soust vortrefflichen and höchst rUbmeus- und 
empfeblenä^erlben Ausgabe von Bacb's sämmtlicben Werken (bei Pe- 
ters, in Leipzig) vom Herrn G. Cserny — freilich mit Berufuiig auf Beethoven, 
▼lellaiebt aber «ebr oaler dem Biafluta seines eignes aasgeneieboetea Virtae* 
SaBS|delS ^ gef;cbeii worden sind. 

Sogar auf die B e sc b a f f e n b e i t des Instruments oJcr d^r StioDlC 
uad auf den Raum wird ein besonnener Ausübender Rürksic lii uehmeo , das 
ganze Maa^s seines Forte und Piano so einricbten, dass das Instrument oder 
die Stinne Sberail ivf reiebt (bei fobwSebero Mosikorganen also mit den Mit- 
tele baasbillarisebar sa Werke geben , am deraelben Steigerang neeb aiiebtfg 
zu sein, die man bei reiebea MillelR * sicherer erlangt), bei Aurdhroogen in 
^rös«ern Räumen die Bewe^un^ zarQckbalten , dnnit die Töee Zeit babea» sieb 
ohne Vermischung aaszubn itt-n u. s. w. 

Zweitens überlege mua wobl^ dass gleiohe oder doch sehr ähnliche Er- 
fblge bisweilen dvreb versebiedne Mittel erreiebt werdea kSaaea , dass also bis- 
wcttaa ala Mittel für das andere eiatretea • das andre ersetsen oder ergSueo 
kann. So kann bald eine beschleunigtere Bewegung die Kraft ganzer Sätze, bald 
ein unmerkliches Verweilen den Nachdruck einrplner IVolen oder Stellen erho- 
ben, wenn Stimme oder Instrument iii< iit penug Starke darbieten, oder m.'^o 
Grunde bat, damit zurückzuhalten j so kauu im Gesauge Reiz, Ausdruck, Eoer- 
fin der Aasspraebe Vieles ertetaen , was der Stimme abgebt. 

Dritteas bedeaka man wobl, dass Eilea vad Zügern aienala so käufig, 
so bedeutend und so ausgedehnt angewendet werden dürfen, dass darunter das 
Gcnihl des Tempo verloren ping^e. — ausser, wenn man damit ein neues Tfuipo 
vorbereitet; dass auch bei Tempu- VVechsel ein ebenmässiges Verhältuiss des 
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Es ist wnhr, dieser Weg ist niefit so ieicht und kurz, aU 
die anfÜackernde Lust manches Saug- oder S^lbegierigen wohl 
wiinschLe. Alier einmal möchte sich schwerlich VolienduDg und Si- 
cherheit des Erfolgs wohlfeiler eriaagea lassen. Und dann wird der 
Weg unerwariet bald leichter und erfreulicher, und das Ziel ruckt 
Bäher, als man zu hoffen sich getraute. Deen wer nui' erst wenige 
Kompositionen recht ernstlich durchgearbeitet hat, der geht mit so 
schärferm und rascherni Einblicke, mit so ^'•estei^'crtem Wrmögea 
zu den folgenden, dass er bei geminderter Arheit höhere Erfolge 
und gesteigerte Freuden erlangt. 

Wer aber in dieser Wei'=!e seine höhere Bildung vollenden 
will, dem ist zu rathen, dass er nicht von einer Mosikgaitong zur 
andern und von einem Komponisten zum andern überspringe, son- 
dern äberall sich die nöthis^p Zeit lasse, einheimisch zn werden. 
Hat ihn also eben eine Fuge oder Sonate beschäftigt, so nehme er 
noch einige Fugen oder SoBaieu durch, um eine recht vollständige, 
befriedigende Anschauung vem der Form und der im AllgemeiDea 
ihr angemessenen Behandking zu erhalten. Dann aber vergleiche 
er die verscbiednen gleiebförmigen Werke und suche in ihrem In- 
halte die karakterisliscfaen , den Vorirag bedingenden Unterschiede, 
danil er oicht in Vortragananieren geratbe und aüe SäUe» 
die etwa Eiien ^amen tragen, aaf Eine Weise darstelle« 

So ist auch besonders rathsam, (was ohnehni in leMiafter Fnh* 
lenden schon die Neigung mit eich bringt) , dass man , sobald eio 
Werk eines Komponisten angezogen und besehäXligt hat, nngesäumt 
deren mehrere nach einander studire, um sich ein vollständigem 
und sicheres Bild von der Weise dieses Künstlers und von dem« 
was seine Werke fodern, einzuprägen. Jeder Künstler, jede Nation, 
jede Zeit hat ihre eignen Weisen in der Musik, wie in allen an- 
dern Künsten und im Leben selbst; das muss schon Jeder vocan^ 
setzen, der nur irgendwo Geschichte und Mensehen kenMS ^steml 
Aat, nnd wird soiksl dam iädrtigen Masikiiehkaker klar, wmm er 



neqen T«iipo zum vorbergeheaden (so» das« das neue ein balbmal, eia-»awei-, 

viermal so geschwiDd oder laogsam als das vorhergebende ist) wohlümt» aiiaaer 
HO ein besonders leideDachaAliclicr Inbait di«ae hloasc Attektickt das fitamaaiF 

ses beseitigt. 

Viarteas efidlkh erwige man wahl^ dass aocb die vwm Roopoaistefl vor^ 
geiaiakaataa Forte, Piaao vad andre VertragaseicheD nieht SlieraH gleieke Gel* 
lang haben, dass s* B. ein oder /in eioem Satze, der im Ganses aanfter 

oder stiller vorj^elragen sein wilf , nach Verbällniss der Bedentung , die im Gan- 
leu liegt , geliuder ausgedrückt werJen mus«, ais dieselben P^TfifhiMlUffP ia 
eiuem Satze , der scboo im Gaozeo kräftigere DarsteUan|( fodext. 

Ei könnt ebeo überall daraef an, doo Sba des faaaea Kvoatwerks aaek 
io jeder Biaaalbeil ror Aafea s« babei als elaslfee Geatta aad Ziel. 
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nur irgend zwei Künstler verschiedner Nationen, etwa Rossini mit 
Mozart, Auber mit Gluck vergleicht. Je tiefer wir nun in die Zeit- 
ond Nationalverhältnisse, dann in das Leben und die Eigenthüm- 
Hcbkeit eines Künstlers hineinblicken, desto klarer, verständlicher 
und fasslicher wird er in seinen Werken , wird uns deren Ten- 
denz werden ; — und so wenig auch viele unserer hunslgeiiossen 
es noch Wort haben wollen: eine rechte, volle Versländuiss der 
Konst ist ohne die Aufklärung der Konstgeschichle unmöglich. 
Alle die schönen Redensarten : die Kunst sei ein rein oder allge- 
mein Menschliches, gehöre keiner Zeit an, sei überall dieselbe, 
fodre nur ein empfängliches Herz , — sind eben nur Redensarten, 
die ein Theilchen Wahrheit unter einem grossen Haufen Irrthum 
und Unwahrheit verbergen, und deren geschäftigste Verbreiter in 
der Regel eben den engsten Horizont haben. Indem sie dabei stehn 
bleiben, die Kunst sei zeillos und orllos, bleibt ihnen freilich die 
Knnst der meisten Zeiten , der ganzen weiten Vergangenheit , — 
und von dem (ileichzeitigen alles nicht ihrer Subjektivität Gleich- 
artige meist ein verschlossenes Buch, und die ganze Kunst schrumpft 
ihnen auf den Raum eines oder weniger einzelnen Künstler ein, 
die sie eben desswegen auch nicht verstehn. Alle übrigen sind 
dann falsche, oder vergeblich strebende, oder — veraltete Künstler 
gewesen. Aber wie kann ein Künstler veraltet, oder modern sein, 
wenn die Zeit keinen Antbeil an der Kunst hat? — Diese Frage 
mögen sie nicht hören. . »4 -rtn^ u^tu 

•iü Hier konnte es unsere Obliegenheit sein, auf die Wichtigkeit 
geschichtlicher Aufklärung hinzudeuten; aber sie zu ertheilen, ist 
nicht die Aufgabe der vorbereitenden Lehre*}, sondern der Ge- 
schichte der Musik, wenn es dieser erst gelungen ist, uns nicht 
blos äussere Daten und die Faktur, sondern den Geist der Künste 
Perioden und Künstler kennen zu lehren. Allein auch hier muss 
gesagt werden, was schou bei der Betrachtung der Kunstelemenle 
erinuert worden ist: dass das Wort der Geschichte leerer Schall 
und jeder Gedanke eines Audern unfruchtbarer Besitz für uns 
bleibt, so lange uns nicht zur Selbslanschauung und eignem innerm 
Leben geworden ist, wir nicht selbst gehört und innigst gefühlt 
haben, was Lehre und Geschichte zu verkündigen streben. 3(!>irit*s 

T)b ^) '° Verfassers Kunst des Gesanges" sind für die Gefangmusik , io 
„Ueber Malerei in der Tuokaost" für luslruinentalinasik, in dem schon erwabo- 
teo Mus. Lex. sind von ihm über Seb. Bach, Händel, Gluck, Haydu, Mozart, 
Beethoven und andre Künstler mancherlei hierher gehörige Notizen mitgetheitt 
worden, der Tieleo trefflicbeo Artikel io demselben Lexikoa voo aodern Verf., 
ia iNägeli*s Vorlesuogeo 0. a. n. nicht lu erwähnen. >ll 




FAnfter AbsehnlM. 

Gemeinsame AusfQliruiig. 

Eiaer besondero Betrachtung bedarf noch das Verhalten bei 
gemeinsamer Ausiiibruhg. Diese kann zweierlei Richtung anoehmea. 
Entweder dient Einer nur als Begleiler, z. B. am Klavier für einen 
Gej^an^, oder es haben sich Mehrere zur gemeinsamen AusführuDg 
mit gleichem Anlheii, etwa iiei Quartett- oder Urcbester- , finsemble 
oder Chor^^esan^' vereinigt. 

Die Begleitung crfodert gaoz eigne GeschickÜchkeitcn und 
Rücksichten, und mau findet nicht selten gute, ja ireÖliche Spieler, 
die schlechte Begleiter sind. Der Begleiter brauclit nicht hlos, wie 
-jeder Ausübende, voUkommne Einsicht und G es c h i o klick- 
keit, um das auszuführende Werk recht zu fassen nnd i^enö^end 
darzustellen. Er muss dabei auch noch die Selbstverleugnung 
haben, sein Spiel dem der Hauptsiimme oder dem Gesang, als der 
Hauptsache, unterzuordnen, die Berei twiitigkei i nnd Gewaadl- 
heil, auf die Idee der Hauptperson ganz einzugeben, ja ihre In- 
tentionen voraus zu erratheo, ihre Schwächen und Fehler zu ver^ 
decken und ihre Vorzüge hervorzuheben. Und all* diese Kanst^ 
jedes Opfer, das sie mit sich bringt, wird erst dami ganz dankens- 
Werth sein, wenn sie dem Hörer aiefa ganz zu verbergen weiss. 
Iba darf kein Widerspruch oder gar Widerstreit der Ausübeoden, 
kein Fehler, kelae Verdeckmg eines Fehlers merkbar werden |4ai 
Werk muss ihm wie aus Einem Geiste enigegeotreten. 

Und wiederun darf die Begleitung nicht zur passiven, iebeos- 
leeren Unterordnung herabsinken; niehts ist ermattender für das 
Werk und lähmender für die Hauptpartie, besondere für Gesang. 
Jedem Sänger (und so jedem Prinzipalspieier) ist es vielmehr Be^ 
äkimm, aacb eine kriilige Gegenwirkung nieht in Widersprach, 
sondern in Entgegenkommen nni Welteifer — iroo der fiflfgleitüt 
zurück zu erhalten. Beionders derzott UndulireD von Natur geneig- 
ten Singstimme ist energisches «ceentvolles Eingreifen der Be- 
gleitung, zor rechten Zeit ond stets mit der Anerkennung der 
Hauptpartie, anfHschend iind bebend, wShrend zaghaft zerflies- 
sende Begleitneg selbst dem. Inohtigen SSnger allouihlig Sicberheil 
und Spannkraft ranbt. Wie nnn vollends Siiagerinoen (encb vor» 
trefflichen) ein männliehee, Zuversicht und Bestimmtheit wetlee- 
des Eingreifen im rechten Augenblick nnd in- rechter Weise weU« 
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thnend und kräftigend werden moss, wird Jeder leicht erkennen. — 
Wir haben übrigens von den Pflichten des Begleiters im Momente 
der Ausführung geredet. Dass vorher durch Verabredung und Ein- 
übung möglichst für Debereiuslimmung im rechten Sinne des Werks 
gesorgt werden muss , versieht sich von selbst. 

Eine andre Aufgabe hat der Begleiter mehrstimmigen Gesangs. 
Hier ist Er es in der Regel, der neben der Begleitung auch die 
Direktion zu führen, Tempo, Ensemble, Vortrag, kurz die ganze 
Ausführung zu bestimmen hat. Dies führt uns auf den zweiten 
Punkt unserer Betrachtung. 

Eine gemeinsame Ausführung von mehrern zusammen- 
wirkenden Partien setzt, wenn ihr Erfolg irgend sicher und befrie- 
digend sein soll, gemeinschaftliche Verabredung und Probe, und — 
besonders bei grössern, z. B. Orchester- und Chorvereinen, — einen 
Direktor voraus. 

Dem Direktor lie^t nach der Wahl der Komposition auch 
die Sorge für ihre vollkommne Ausführung ob. Vertheilung der 
Partien, Stellung des Personals, Tempo, V ortrag, — Alles wird von 
ihm in letzter Instanz festgesetzt. Er muss also nach allen Seiten 
hin alles wissen, alles vorausbedachl , vorbereitet haben, und der 
Mann sein, es durchzuführen. Wer nicht in allen Beziehungen die 
Mittel der Ausführung kennt, das aufzuführende Werk ganz durch- 
drungen hat und ein bestimmtes Bild von der Art , wie es vorge- 
tragen werden muss, in seinem Geiste trägt, — wer nicht mit 
Wort und Thal seine Vorstellungen und Absichten den Ausführen- 
den lebendig mittheilen, ihre Fehler bemerken, beseitigen, ja wo 
möglich voraussehn und vermeiden kann , — wer nicht mit Nerven- 
nnd Willenskraft und einem gleichsam allgegenwärtigen Auge alle 
Ausführenden fest- und zusammenhält, — wer nicht endlich auch 
durch eine äussere Stellung mit unbeschränkter Autorität ausge- 
rüstet ist: der kann sich nicht des Glücks rühmen, ein voilkomm- 
ner Dirigent zu sein. Die blosse Prozedur des Taktirens ist bald 
gelernt. Man schlägt zweit heilige Takte ab- und aufwärts, 
den Haupitheil mit dem Niederschlage , den Nebentheil mit dem 
Aufschlage bezeichnend*), — 

II Zwei!'*) II 
I < n'^W'inii^» «mir 

Eins! ' 



a^UH^ Italiener und Franzosen bezeichnen öfrers umgekehrt (unii, wie es scheint, 
gegen das Gefiibl und Wesen der Sache) den Haupltbe'l mit Aufbeben der Hand 
oder de« Tiiklstockes , um dieses Zeichen besser sichtbar zu niacheu. 

Man bemerkt leicht, dass jeder Strich hier einen Schlag (Taktscblag) 
aozeigl , der nach der Ricbtuug gefiibrl wird, wo der Strich sich verbreitert. 'V 



in d reit h eiligen tt«tt|iüiiäMi abwärU «i^ St KobesMIe 
■ehräf aufwärl»^ — 




Zwei! 



ni viertheiligen den Haapitbeil abwärtfl, du BWMle Viartil 
liiila, daf dritte reofctiy das vierte eefwiitf, 

Vieri ' 




Zwei ! er*-*» Drei ! 



' Binsl ' 

im sechsih eiligen eben so, nur dass auf den Niederschlag die 
zwei ei Sien Theile (Eins I Zwei !) auf den Schlag links der dritte, 
auf den Schlag rechts der vierte und fünfte Theii (Vier! FMl) 
und auf den Schlag nach oben der sechste Theil gezahlt werden, — 
markirt bei rascher Bewegung nur Takthälften oder Takldrittel, 
z. ß. im schnellen V icrvierleitakle das erste und dritte 
Viertel mit Nieder- und Aufschlag, im schnellen Dreiviertel- 
oder Dreiachteltakte den Haupttheil mit Nieder- und den zwei- 
ten Nebentheii (das dntte Viertel oder Achtel) mit Aufschlag, — 

Dreil 



Eins 1 Zwei 1 

d«i schoellen Seehsaclileltaki mit zwei, den Nennaehteltakt 
mil drei Sehll^n (gleicbaam als Zwei- oder llreivierteitakle, dm 
TheiJe in Triolen aafgelöst sind) iMieiclmel , wenn es (z. B. bei 
Inn^aMwn Teeifo) nötbig ist, die im OUgea nielil Mit «Bgegakieo 
Takttbeile oder aelbsl die Takfglieder nut wiederlidteii NiedenM- 
geoi z« 0. langsame Mohstb^ge Bewegung ungefähr in diei«r 
Weiee: 



SedisI 




Eins! Zwei! 



uod trifll sonst mancherlei Verabredungen, die hier schon desswe- 
gen keiner weitläufigen Aufzählung bedürfen, weil mau sie bei 
einiger Achtsamkeit bald an Ort and Stelle errätb» oder der Diri- 
gent sie ausdrücküeli aMnUiel. 

Dem DiraJuor gegenüber eoUen aud die Ausübenden nicht 
nnr vollkommM Hingebong in Minen Willen, sondern auch die 
Fähigkeit b«|»D, dep^eibe» gewigzuthun. Die rechte Hingebung 
iat aber ein ganz andres Wesen, eis eine tedte oder schlaffe, oder 
gar mit innem Widerstreben ge|iee9|e äussere Unterwerfung; sie 
besteht vielmehr in dem lebendigen und freudigen Anfnehnea und 
Festbalten der vom Direktor ergriffnen Idee, — nag sie nun mit 
der des Ausübenden übereinstUBnieD, oder nicht, — und in einer 
JwmiülllichciB Beachlttog seiner Winke. Die« letilere setzt eine 
•n^ehntere Fähigkeit nnd i^ertigkeit voraus, als AUeineiiHSnn 
und AUeins|neien) man eines seiner Partie schon vollkommen mäch- 
tig nnd ßteto snin» na neben der eignen Arbeit der Ausführung 
noch Ange und Ohr für jeden Wink des Direktors sn haben. Hie- 
rin erst neigt sieb ein für Zusnnmenwirken vollkonunen gehttdeter 
Spieler oder Sünger. 

Wie sehr aneh dieee Aufgabe dnreh tiefere Einsicht in das 
Wnsen der finnal und in des besondre Werk, das eben auf- 
fefnhrt werden seil* erldciitert und erfreulicher wird, bedarf nicfal 
ersi einer EiUänuf. Hier aber ^9 wo nächst der nnerlässlichen 
£(Bbnln nnd Vorbildnng noeh 4ie entseheidende Leitung des Diri- 
genlen die Ansfiihirenden erwertel: mnss die Mes einführende, das 
Studium anbahnende« die ersten Unterweisungen nöthigenfalls ergän- 
nende öder beriehtigende allgemeine MnsiUebre jedeotaUs ihrer 

*; S«hr gtballMieh md bdehrrad ift Or. 6afl8D«rs Scbria tib«r dfeiM 
CtefSBitSMlt ,,Dirls«al «od RipUaift/* b«i Gmm ia.KarUmh«. 
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DasPartiturspiel« 

Die Andeutungen über j^emeiiischaltliche Musikaiiflühnini; fuli- 
ren schliesslich auf einen Gegenstand zurück, der zwar nicht 
jedem Kunslfrennde, wohl aber dem höfaer strebenden und allen 
grnndlicben Musikern wichtig sein rniMS: auf die Benutzung der 
Partitur. Was über ihren Werth und zu ihrer Susseriicheo Ver- 
iliodniss zunächst zu sagen war, findet sich im zehnten Abschnitte 
4» dritten Abiheiinng. Wie sehr Kenntniss der Harmonie, Be- 
kanntschaft osd Geliußgkeit Jb den Bezifferungen , Einsicht in die 
Runstformen, besonders aber wnrkiMbe KompoBitionabildiing die Ver> 
Mändniss der Partitur erleichtern vui berttchern, ist tm allem Vor- / 
ftergr he II den leicht einzusehen. Uebung, stufenweis «Dgedrdnett 
dann Bekanntschaft mit der Sehreihart, dem Styl des Komponisten, 
dessen Partitur man kennen lernen will, sind die tetztea Bedin- 
gongen zu leichtem und sichenn Eindringen. 

Die Verständniss der Partitor Toraasgesetzt , folgen hier 
noch einige allgemeine Andeutungen über Partitmpiei. Bs ist 
99 aatärlicb, dass wir das antheilvolle Geleseoe aaeh ans and An- 
dern zu Gehör bringen wollea, and es wird selbst dem nicht anl^ 
lieh mit einer Direktion beauftragten Masiker und Kunstfreunde sa 
Tielfältig wünschenswerth» aas der Partitur eine IMnsikaalRibrasg 
an herleiten oder au leitea: dass diese Andeutnagen, wenn aacii 
nicht allgemeinea Anibeit, doch die Aufmerksamkeit manches eifri- 
ger Vordringenden hoffen dfirfen. Wir nehmen übrigens das Ria« 
vier als dasjenige Instrument an, das sich allein vollkdmmea f&r 
Partitarspiel eignet und am leichtesten überall zur Hand ist. 

NSchst den schon erwihnten Erfodernissen für Partitorspiel 
ist noch eines hier an erwähnen; hinlingliche — das heisst be- 
deatende Gewandtheit im Riavierspiel überhaupt. Alleio 
hierunter verstehen wir weniger ausgezeichnete Fertigkeit is 
Bravoarpassagen (wiewohl auch sie höchst begünstigend werden 
kann>, als vielmehr die Geschicklichkeit, eine, zwei oder mehr ab- 
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weicbenie StieillieD deutlich und tinnvoll mit und neben einander 
zu föhren, vollgriffige Sälze, Oklavengäuge mit energischem oder 
leichtem Anschlag, Spmge in jeder Hand, lyelodien und Gänge 
in jeder Spielart angemessen zu Gebor zu bringen. Sehr oft — 
hast jeden Augenblick wird der Partiturspieler Sätze und Gänge 
Tonostelleo habeo, die durchaus Dicht kiaviermässig tiud (denn sie 
waren ja andern Musikorganen sugedacbt) und ihn zwingen, voo 
der regelmässigen Applikatur abzuweichen. Es ist ihm daher, über 
die eigentliche SdiulMMung hinaus, die Gewandtheit nö'thig, sich 
jeden Augenbliek eine ueuu durch die besondern Umstinde gebotne 
-Applikatur und Spielart zu schaffen, sich aus unbequeoieD Lagen 
uimI Verwickelungen (in die der Parti turspieler oft unversehens ge^ 
iMh) geschickt heranssufinden, ja sich ans dem Stegreif bisweilen 
neue Vorlragsnrillel zu den besondem Aufgaben dieses oder jenes 
Satses zu ersinnen. 

Wer viel und antheilvoll am Insiruuienl phantasirt (improvi- 
sirt) bat, findet darin eine gute Vornbong zum Parliturspiet. Man 
erkennt aber aus dem oben Angedeutelen , dass die scbulgerccbke 
Spielart durch Partitorspiel mehr oder weniger gefährdet sein kann ; 
wir ralben daher alles Ernstes jedem vom P^rtitorspiel ab, bis 
er sieb binlänglicbe Sicherheit und Eingewöhnung in das ordoungs* 
massigere Klavterspiel erworben. 

80 viel über die Vorbedingungen. 

Alles, was sonst hier mitsulbeilen ist, reibt sieb an die Frage: 
was S4>U das Partiturspiel darstellen? 

Wer sieh diese Frage für die jedesmalige Aufgabe und für 
jeden Theil seiner Aufgabe klar beantwortet, findet darin die lecble 
Anleitung zu dem gewinnreiclien Geschäfte. 

Das Parüturspid soll den Inhalt der Parlkur mdgUebst vott- 
allndig und vollkommen zu Gehör bringen. Und. zwar entweito 
allein, oder im Verejn mit Einigen der in der Partitur enthaltaMi 
Stimmen , z. B. den Singstimmen. Im ietzlerif Falle soll also nieht 
der ganze Inhalt der Partitur dargestellt werden, sondern derselbe 
nur so weit, als er nicht bereits von den mitwirkenden ^Stimmen 
zu Gebdr gebracht wird. 

Man sollte hiernach meinen 5 es käme niir> darauf an, alle No- 
ten der Partitar auf dem Klavier wiederzugeben, — so weit Jne 
nicht von etwa mitwirkenden Stimmen übernommen sind. Allein 
dem ist nicht so. 

Erstens worden die sämmilicben Noten einer Partitur auf 
dem Klavier nicht dieselbe Wirkung haben, die sie im Orchester 
hervorbringen. Welche Kraft bat ein einziger Akkord in den Streieb- 
lastrumenten, welche Fülle in der Harmoniemusiki 
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und w'it wenig würde die (Jebertragoug derselben Töne auf das 
Pianoforle der ursprünglicben Wirkung eatsprecheo ! Alle Mittel 
der Stärke, die vollsten Grifle , eine klangvollere Tiefe müssten auf- 
geboten werden,- man würde (es soU und kann aber hier durchaus 
keine allgemeine Regel gegeben werden) stalt der hoben Lage der 
Bläser, — in der diese stark sind , das Pianoforte aher klangärmer, 
— für die Oberstimmen eine tiefere Oktave günstiger tinden , viel- 
leicht den Horuklaug durch eiugeschobue Quiuleu*) — 
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Zweitens sind die gesammten Noten der Partitur oft gar 
nicht, oft nur auf verwirrende Weise darzustellen. Srhon die obige 
Blasharmonie kann mit zwei Händen auf dem Pianoforte nicht voll- 
ständig wiedergegeben werden; noch weniger würde dies bei vielen 
mannigfach figurirten Stimmen der Fall sein , — wie der erste Blick 
in eine Partitor schon lehrt. Wäre aber auch Vollständigkeit mög- 
iieh, so würde sie oft nnr den Gang der Stimmen verwirren. Man 
sehe hier ein höchst einfaches Beispiel, den .Anfang von Mozarl's 
feuriger Cmoll-Symphonie. 

Allo. molto. ,r . ' " j 
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^) Mit welchem Reclite hier Quinleo und Oktaven (S. 226) geooinnieD sind, 
kano Dicht hier, soodern nur io der Konipositiooslebre und Musik« täj>eascba{t 
erörlerl werden. 
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£r kauu nicht einmal voüsiäDdig gespielt werden; der Kontra* 
bass (die tielere Oktave des ßasses) müsste wegbleiben, im diilteu 
Takte der Bass verlegt werden, und das Ineinandergreifen der 
Hände in so raschem Tempo wäre höchst schwierig, wo nicht nn- 
möglich. Geläng* aber alles mechanisch vollkommen , so würde Me- 
lodie und Begleitung in einander gewirrt und der leichte leise 
Gang der Geigen durch die tiefere Oktave belastet und materiell ge- 
macht. Wenigstens miissle also die zweite Geige aufgegeben wer- 
den, wenn man dem Sinne des Originals nahe bleiben wollte. Bei 
zahlreichern oder abweichendem Stimmen muss man natürlich durch 
noch mehr Opfer die Ausführbarkeit und Klarheit des Spiels erkau* 
fen. Wenn z. B. in jener Symphonie derselbe Salz wiederkehrt, 
nun aber vom drillen Takt an die Oboen sich mit dem hohen d — b 
darüber legen , wird man — so schön im Orchester ihre W irkung 
ist — sie aufgeben müssen , um nicht die Wirkung der Melodie zu 
stören. 

Soll nun aber ein Theil des Partilurinhalts aufgegeben werden, 
so ist die Frage: welcher? Zunächst nur der, dessen Unausführ» 
barkeit oder Unverträglichkeit mit der Absicht des Parliturspiels ein* 
leuchtet. Dann von mehrern Partien die minder wichtige. So haben 
wir oben die blos deckenden und begleitenden Oboen zu Gunsten 
der Hauptmelodie aufgegeben, und bei No. 381 die blos verstär- 
kende zweite Geige zu Gunsten der ersten. — Derselbe Satz kommt 
abermals zum Vorschein , wird aber durch einen Zwischensatz von 
Flöte, Oboe und Fagotten eingeführt, so dass die Geigen mit ihrer 
Melodie zwischen den Bläsern auftreten. Hier dürften die letzlern 
keineswegs aufgegeben, nicht einmal (am die Hauptmelodie klarer 
hervortreten zu lassen) die Oberstimmen ausgelassen oder abgebro- 
chen werden. Wir würden so spielen: 
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(und nur den letzten Ton der Flöte und Oboe (ßs) zu Gunsten der 
schmeichelnden Sexte in der Hauptmelodie weglassen) denn es ist 
eben der Wille des Komponisten, dass diese gedeckt und umhüllt 
von deo Bläsern auftreten soll. 

Nicht immer ist man übrigens gleich genöthigt, aufzugeben, 
was sich unspielbar oder im Spiel — wie es die Partitur angiebt — - 
ungünstig erweiset. Bisweilen genügt es , eine Stimme um eine 



Oktave zu versetzen. Hierza läuist sich aber keioe weitere Anwei- 
sung geben. Es muss in jedem einzelnen Fall erwogen werden, 
ob die Versetzung ibren Zweck (spielbar und deutlich zu machen) 
crftilU, ob sie nicht Fehler oder ungünstige Lagen, oder einen ab- 
weichenden Sinn in die Komposition bringt. Dann muss man auch 
Bedacht nehmen, aus der Versetzung wieder schicklicli und oiutö» 
rend in die Stimmordnung des Originals zurück zulenken. 

Drittens sin<l mancherlei Gänge und Tonßguren andrer In- 
strumente aul" (lern Jilavier entweder <;ar nicht, oder nur äusserst 
schwer und dabei wirkun},'^slos oder mit andrer Wirkung auszufüh- 
ren. Schon die Bralschenbegleitung in No. 381 kann ui»s als Bei- 
spiel dienen, noch mehr die Toowiederbokuigeii auf Stssiebiiislni'- 
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die diesen in der schnellsien Bewegung und jedem Stärkegrade 
leicht gelingen , auf dem Pianoferta aber (iwmI in Teraen- , Senlen- 
o4er Oktay^VerdoppIung) oft unausführbar, oder äusserst schwer 
sind , und nameDllich die Leichtigkeit und das ptimo der Original- 
iMironieiito keineswegs erreieben. Hier kemfliA es nm -darauf ao, 
MM Ersatz neue günstigere Vigmn m ersiiBeB, um-^wi- des 
PiMielbiit dieselbe oder ihBlicbe Wirkung bervemibringeB , die 
aaf den andern iBsInMieDte doreh die OrigiiiBifigBm 4«r Parlatnr 
«reicht wird. 

AiaBche andre Bedingung tritt ein, wenn aus der Parlitnr be- 
gleitet werden soU. Meist stellt sich diese Aufgabe so, tai 
mehrstimmiger Gesang zn begleiten ist |nd dem Begleitenden auch 
die Direktion oder wenigstens die Leitung, Siefaerang und Einhülfe 
des Gesangs bei schwierigen Stellen t cintrelendeff Unsieberhett 
u. s. w. obliegt. 

Hier kann es nicht mehr nöthig, oft nicht zuträglieh sein, nach 
vollständiger Darstellung des Partitnrinbalts durch das Spiel allein 
za traefaten. Sind die Singstimmen sieber nnd nieht gar zn seimach 
besetzt, so kann man ihre Partien tbnen meist gana überiassen nnd 
iaa 'Spiol am so raieber nnd wirksamer dem Yorfrag- der «bwei«* 
bkenden fiiegleitnng anwenden. Hierbei ist ▼oraffst für eiae- ldi^ 
iisgirii starke, die Singsliamiea' tragadle Bass8tiBnna«fcn.a«rgan| 
aMn wird gern weile Harmonielag^ and voUstindige Darstel' 
knig der MitlelstimmeB anheben, nm nnr ^ besondaw !*• aUrken, 
oder amsUn nnd sonst würdigen SHian — die* Wt« Hmid 

nm so stXritem oder 'gehillBaHi 'Ansftiiraag 
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i^; Basses in OkUveD Jm la bebt^Uo. S<i wird na» luei Juurak- 
J|affi9|iaelM)ii Figuren lier ObmUmme , die scharf hervortret0ii ^oUeii, 
gwn die rMhte Hand ihn^n aoascblieMlich wid9ien , um ß\t, anf daa 
jMMrfute, oder in Oktaven beranaztiheben ; ja man wird Iti^eilen 
bleibet apicbe Nebenstimmeo , die der Hand erreichbar wären (S. 
;^9), weglassen , um nur die Hauptstimme ganz frei und um so 
wirksamer vernehmen zu lassen; es kann gar wohl der Fall sein, 
dass die Begleitung einer siimmreichen Stelle sich auf zwei ener- 
gisch hervorgehobene Stimmen, — ja sogar auf eine einzige he- 
.schränkt, und uuii erst, nur so, der eigentlichen Absiebt des 
Komponisten zu entsprechen vermag, — nämlich unter den ge^- 
Jtenen LImsLänden, am Klavier, §talt mit dem Orchester. 

Macht sich nun ein Fehler oder Schwanken in einer Stimme 
oder im Ganzen fühlbar, so ist die nächste Obliegenheit des Be- 
gleitenden , demselben abzuhelfen. Unter der Ausführung einer viel- 
leicht reich geführten Begleitung ist dies schwerlich zu hoffen ; man 
.wird gut thun , statt derselben zu einfachen, scharf gegriffenen Ak- 
korden (zu sogenanntem generalbassmässigem Spiel) seine Zuflucht 
zu nehmen , oder die einzelne unsichre Stimme besonders hervor- 
zuheben, ja nöthigenfalls ganz allein zu spielen. Alles dies soll 
jedoch nur im Nolhfalle geschehen , und es erfodert Besonnen- 
heit und Geschick des Spielenden, von solchen abgedrungenen Spiel- 
,weisen so bald und so geschickt, so unstörend wie möglich ^j^f 
reichere partiturmässigere Begleitung zurück zu kommen. 

So viel , um die Studien zu einer der interessantesten Aufga- 
ben der Musikübung einigermassen zu leiten. Lange Uebung, 
die vom Einfachem zum Reichern und Schwerern fortgeht, und 
eignes Nachdenken, — wo mö^Hich die Leitung und Aufsicht eines 
einsichtigen, partiturgewandten Letirers (deren es freilich nicht allzu 
viele giebl) führen auch hier zum Ziel. Was die Keglnng der 
Uebungen betrilft, so siod (abgesehen davon, dass man vom Min- 
derstimmigeii zum Mehrstimmigen gehl) im Allgemeinen italienische 
Kirchensachen, dann HändePsche und Gluck'sche Partituren, Haydn'- 
sche und Mozarfsche Symphonien und Quartelte das leichter Aus- 
führbare. Mozarfsche Opern, dann die Haydn'schen Oratorien, end- 
lich Beethoven'sche und Seb. ßach'sche Werke — vieler andrer 
Meister nicht zu gedenken — würden sich jenen Werken stufen- 
weis anschliessen. Es versteht sich von selbst, dass dies nur eine 
ungefähre Andeutung sein kann, und dass mancher Beethoven'sche 
oder Bach'schc Satz leichter ausführbar ist , als italienische oder 
Händersche und Haydn'schc. Haydn namentlich ist reich an eigen- 
thümlichen Kombinationen, und überrascht deu Spieler oft mit schwer 
zu lösenden, und doch wertben Aufgaben. 
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Emtä löMI* mm gefragt' HkH «tu Rii- 

tiirspiels Irdfr sicherer Uni bester iKeeii iMfttef - ' ' 

Des EnieM gifas gewi««} 4tiaH 4er TcMktfM elaes H»- 
irieriittzags Iwt Mebige Zeil, «Hes im tt«fif^|ett vM Ms ilie 
HügUeUk^llett ü6 gfingdgste in wMeo. Dlle L<Mm geiHsf 
tflelil. 

Hetfi* lÜivleMiisvfige *) irerdeu in Begel flfr den Veii> 
-ftivf ^ also etil Biekiloll' a«f nele weniger fertige und gebiftsto 
8|^ieler Yeritel, etfÜMillett also kettetfiregi alles, was eia liesiefer 
t^eler der Pffirltinr ai»gewfiiM kaon. WMe ilas eto «ndi iMl, 
so kann natürlich ein lIlaTieraiistfig auf Biiie' AiAfiSiiiig der fidw 
lütor geben. Nun mitss mait bald eiüsehn, dlils seAsi das voll- 
kmnaienste PisrHtiirspiei den Reiehthow itr Momposition nur 
voHstSttdig wiedergeben kann. Der in die Partitur tiefer eingedran- 
gene Spieler wird daher denselben Satz nicht ein Mal wie das 
aildre ausfuhren; er wird jetzt diese, jetzt jene Partie hpr\'orKie- 
hea, bald diese, Dald eine andre Wendung zur Er^nzung oder zura 
Ersatz des nicht vollständig und genau Auszufuhrenden unterueh- 
mcn , und so wenigstens allmäh Hg mehr von der Partitur geben, 
als der beste Klavierauszug veimai^. 

Keineswegs ohne Gewicht siud auch der reichere Genuss und 
die höhere Stimmung, die aus dem Aiiblicke der Partitur dem ihrer 
Beh.nidlung Mächligen zufliessen. Man wird finden, dass ein sol- 
cher lieher und besser, oft sogar leichter aus der Partitur darstellt, 
als aus dem Klavierauszuge. 

^) Eine rHbdilicbe Aasnabm« bietet P. Liszt's zweibändiger Klavteri09za|; 
VM B»«fhovfrit €a«ll-SyropM« (kei BriHk«fP rod HiHel) dvr fN» 
altis« Oreheitemrk io Fülle, tlTopte «ad Haelit mmi mH aobarMMageri > 

ralBoirler Biasicbt io das Wesen des Pianoforte wiedergiebt. Die ebea so Ge- 
arbeitet« P«storalsympbooie koDote nicbt mit pleichpfii Rrfolg übertrageo werdes} 
bier siud die Orckestereffekle ebeu so unerreichbar «i« unentbebrlieb. 
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Siebente Abtheilnng. 



Musikbildung und Musikunterweisung. 



Digitized by Google 



Digitized by Google 



firMer Aliseliiftitt. 

Bin Bliek aaf den gegen wSrtigfen Mtmbmstead. 

Wm liegt webl eiaem Biiobe« daa «iah dem Lerneaden als 
Begleiter aaf seioen ersten Baboeo , dem Fortgesdnitteaea, Lak- 
reodea aad LeiteDdea ab enaaeiadar ftalbgeW ia maachem rtt^ 
aäaMlea Paukte diensam erweisea möekte» aXlMr, als -die lieber- 
legUDg: welcbes e^eotUcb da« Ziel und welches der rechte Weg 
aUer MosilibildaDg aai, der aa sieh seibat als eia Mittel darbietet? 
— Und wo tede der für Kunst Lebende, an der Bildaag iar 
sie werklhätigeD AntheU Nehmende eine adlpiflUialiere » gfiaatigare 
Stelle, seiae Gedanken und WüBiehe damdagefty ala in diaaeai 
einleiteodea» mit der Kofapeailieaalebre aad der wiaaenaehafUicben 
AbbandUiag der Toakuaat saaaaiaiaibiiageaden Werke? — 

Sa adiUeiaea sieh der .allgeBieiaen Maaiklehw — aam TbeO 
ibr anaiittelbar jnigeboraid, jadaa£üla ibreai Zwecke oahverwandt 
aad der Abaieht ihrer Leaer aieh widaiead — Betraehtaagea aa 'c 
aber Z^eek aad Metbode der Muaikbildaag für Volk 
and Rnaailer. 

Solehe Betraehtaagea köaaea aber aar Graad fasaea in einer 
kiarea Aaaiehl vom Wesen aad voa der Beatimmaag der Tonkuaat, 
aad ia eiaer aabefangnea ABachanung dea hentigea Mnsikzaataar 
dea f saaächat ia aaaerm Vateriande* Freilich — daa ist sofort za- 
sngeatehn dürüe. kaam irgend jemand , wer ea auch aei , volle 
UnbefaBgeabeit aad Umraaauagskraflt für aieh zu hoflen haben. Jer 
dfea Indiyidaam gebietet nur über eiaea verhMltnisamSssig beachrink- 
ten Geaiehtskreia ; aad wer sich irgendwo mit lebendigem AntheU 
juagethaa^ daa Bedürfaiaa gefühlt hat, mit eigneu Augen, aus eigf 
nem Geaichtspnakte za aehanea, der weiss, wie uazulänglich uud 
aaaieiier der Ersatz fremder Mittheilung für ^igne Auffassung ist. 
j(eder Einjtefae ferner muas zugegteben, dasa er selber mehr oder 
weniger ia dem leihen und Ideengange der Gegenwart befangen 
(er verhalte sich zustimmend oder wideralrebend) und daas daa 
£odurtbeil hier wie überall erst von der Zaknali za erararien 
ist. Allein wenn wir auch die . £at8cheidung den NachkeaHMa über- 
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lassen dürfen und müssen, so gebührt doch ans die Sorge für uusre 
und ihre Zeit. Es ist also Beruf und Pflicht, unsre Zeit zu prü- 
fen und zu wagen, und wir lasseo uns wohl gefallen, das» unser 
Unheil über sie vor eioem böhera Urtheilenden sieb ia ein Zeug- 
uiss über uns verwandle. 

Werfen wir nur einen Blick auf den jetzigen Musikzustand, 
so tritt lins vorerst das Bild einer so umfassenden Musik- 
thätigkeit entgegen, wie sie kiapi in irgeiut einem frühern Zeit- 
r;)iime statt gefunden haben mag, — wenn nicht vielleicht iu den 
sehöneu Tagen, die Italien ood Spanien gesehen. 0a strömte am 
allen Domen , von allen Hügeln hernieder , die sich mit Wallfahrten 
kränzten , die Woge heiligen Gesanges , schmetterten von den Al- 
tanen tNe festlichen l>ronimeten in das Gelag der Vornehmen nn«! 
Pürsten , schwirrten die balsamischen NSebte vom ZiUerklang ^rt* 
lieber Singer. So wiederfaallte auch unser Land in Loiher's grossen 
Tagen von seinen Rifsteliedern ; sie drangen machtvoll weekend» 
festigend, begeisternd vom ICirelMnehof nieder dttreh den vollea 
Markt und die strömenden Strassen bis in den InitttM Pamilics^ 
kreis und das verseUntsene Mü nime rt ein . 

Was dort dem erregtem Naturell und der sttKslSsenden Natur, 
Was in Jenen Tagen der höchsten Gemt'therr^nng entafrSmte, dem 
Bf ansehen als ein ihm NatOHiches, Angebornes, oder ah onnif« 
lelbar gegebne Stimme erneuten Glanbens da war: überkommt auf 
uns, — 2war dem Grmfitb, ztrar der tieMicfateriaelien Natur nnaars 
Volkes innigst verwandt, ja ihm Ungst for'^lem firwaehen 
ain geboren, — doch sunlehsl mehr in der Pbrin efnes finrorb- 
nen oder zu Erwerbenden« einer Zierde und Erfreuung, die wfr 
feu empfangen haben, and dann so gut es sein kann zu liegen. 

So fSDen sich unsre Gärten, unsre geselligen Kreise, unsre 
Pestiiebkeiten aUfiberall mit TonstrSmen an^ stimmreicbe und im- 
mer stimmreiebere Musikbanden prangen vor den Rriegerscbaaren 
her, und lassen überrausehend den Dallsaal erzittern im Grauen der 
Lust*). Welche Stadt wire so klfein, dass sie nieht wenigstena 
einige Wlnterkonzerie versuchtet wie viel Virtuosen, wie viel Qoar* 
tettvereine, wie viel Konzerte aller Art und Jedes Inhalts diHogen 
sich in grdssern Städten? welche Zeit hat, f^st aller Orten das 
ganze Jahr hindurch, ao viel Opemaaffährungen gesehen t oder veN 
mag jenen häufigen Städtebllnden , onsem Musikfesten, etwas €rlel- 
ehes an die Seite zu stellen? Und endlich: welche Zeit hätte so 

Maa W»re aar aasre Wdhar mit PmaBaabsH and die wMtmg si^ 
MMürfMam aamlltlicbaa StrmnMm flaat. 
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mit Wort lud Thal , mit solchen OpIttPD an Ztii und Geld Musik als 
nuerlässikbea Tiieii bumaner Bü4mig ;aneriiaBBtf wie die unsrige? 
Dieser Ausbreitung der Masik, ditfleiD überaUhia reichenden, 

aller\\ärLs sich regenden und bewährenden Anlheil an ihr enlspre- 
^en die Mittel, die man für sie irerwendec. So kostspielig Unter- 
noht, Instrument, Musikaiien sind: jede Faffiilif der miiileru, wie 
fder höliw^ Stände sucht Hath tax schaffen, i^irf^tiids fehlt es aa 
JLehrcm; auf allen Srhnlen wird Gesüug geübt, SeuiiF ire, Univer- 
sitäten , besondre Musikschulen setzen die Unterweisung en\'eitert, 
zu höberiu Ziel fort; überall haben sich Siii^iik nJtMnieii , Inistru- 
jDea tal verein e , Masikgesellschatten zu ji,'euieiii!sanier l ebuug oder 
öffenllicher Ausführung trebiidet. Sliidtische und StaaLsbL^iiörden wen- 
d»eu der Leitung, der Austübrun^ in Kapellen und (Thoren , dem 
ölfenllieheu Linlerricht Sorgfalt und Mittel zu; uns<^r Buchhandel 
spendet die Kunstwerke alier Zeilen so zahlreich , so bequem und 
wohlfeil, wie noch niemals; selbst die Anschaffung ^uier Instru- 
mente ist durch dta Forteohrill dar MobaoMobMiuiüiiiste fcgea 
«Mist «rleiobiert. 

Wunderwirkung der Toaluiai! Atk Httntm zu öffnen! selbst 
deaen Antbeil und Beisteaer abzugewiooeo , die bei maugeUiatter 
BiMaag oder Organisation an ibrea Entoöckungeii Biobt Theil nah* 
man, die den Ihrigen daa Opfor Miq;« and dann ath««» «abegibl 
wtt Seile Irenen 1 

• > Wodurch vermochte die Tonkwisi aakbea ? «ad wie Teiyiil «• 
ODS Liebe and Offiir? 

i Sie «erniMlite es, sie ist allmächtig im MeoMbea.» weil sie iho 
in allen seinen Fibern, sinnlich nod geistig, den ganae« Körper 
und die ganze Seele, Eaipfindang und Gedanken iasst. Die rohste 
Natar fühlt sich erschüttert von ihrem Vollkbag, gescbraeicbell «an 
ihrer Sü^e. Ihre sinnliehe Wirkong schon ist unwiderslehHeb, zaa* 
berball$ denn der blos sinnlich firgriSne ahnt scboa, dass dieea 
MiuBgen «einer Nerven in die innerste Tiefe der Seele hinein rei- 
chen, dass dieser Körperretn gebeiügt «nd ^efeiel ist dureb Be» 
rübrimg mit dem ^imd unsers.Daaenia* Wer mmn erst die narle- 
•tea» mächtigsten, geheimsten EmpGndungen seiner Seele von ihr 
hervorgeloekl, naob Gefallen gelenkt, ^e unbewnssten Tiefen des 
Gemaths von ihrem Diainienchtin angeleiichlel, zn traumhaftem 
BewoiBtsein erwachend ao sieb erlebt bat, wer in diesem Wo- 
gengespiel der Seele Ahnungen, AasebaiiungnB» tiefste Ideen siek 
als lenkende Geister anfriehlen sieht : wer weiss , dass unser 
ihisein onvollksemen wäre , wo nicht die Welt der Ttee es erf 
ginnte; der begreift, dass die geistigste Sinnenfrende am Toaspiel 
aas Mo« keraaloekt, nm nnser EnifMen aerter, regmnief an be- 
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teeleii , um den iDoersten Grund des Gemnths zu siitigeQ uod zu 
befrucbteD , unsern Geist den höcbsteD Ahnungen , eiaer neuen nn- 
absehb«reii Ideenwelt, eioer aeaen Aosdiauung des Daseins zu er- 
ölfnen. 

Das ist: die alldorohdringende , iiberallfarn reiebende Macht 
der Töne, und das: ein erböhtes beseligteres Dasein, — ist 
d|e Verbeissung dieser Kunst, der wir, wissend oder abnend, se 
-viel von uns und vom Unsri^eii gläubig dabingeben. 

Aber ibre Natur ist, wie die des Menschen, eine zwietältige, 
dem Sinnlichen, — der Materie, nnd dem Seelischen, — dem Gei- 
ste, gleich angebörig. Ihr Walten vermag uns aus dem Rohen, 
Spröden und Unfruchtbaren zu menschlieherm, empfanglicherm, be- 
seelterm Dasein zu erheben, unser Empfinden zu sänftigen tind zs 
sittigen, unser Ahnen zu wecken, uns zu den Ideen höchster reia- 
sler Menschheit , an das Wehen des Göttlichen in und über der 
Natur emporzuniijE!;ehi , und in dieser innersten Erhebung mit der 
wahren Thatkralt zn allem Guten, mit Liebe zu erliillen. Aber 
'dieses selbii^e Wallen der Tone und Klänge vermag auch den nur 
vcrhiilll in ihm wesenden Geist in den >erführerischen Wogen er- 
regter Sinnlieiikeit zu beji^raben , edleres Eniptinden und jede hal- 
tende Kraft ans der Seele zu spülen, und uns der Gedankenlosig- 
keit, der Haltonglosl^^keit des Geniülhs , dem faden alles Edlere 
anflösenden und zersetzenden Sinnenkiizei dahinzuwerfen ; in dereo 
Gefolge treten die seltsamen Zwillin^^e Uehersättigung und Uner- 
sättlichkeit auf, und die entsetzliehe Interesselosigkeit. 

Wie vergilt die getäbrüciiey geliebte Kwai unsre Liebe und 
Gaben? — 

In ihr ist Alles rein und edel und gut. Es ist die Schuld uu- 
serer Schwarbe , wenn ihr Geschenk uns Gift wird , wenn wir an 
der Schwelle zu ihrem Heiiigthume malt dahin^jesunken liegen Lei- 
hen , wenn wir ihren Zuruf ans der Seele flattern lassen und uns 
aus den ^^eweihten Hallen wieder in die Hole verlieren^ die de» 
Kxuvien der Opferthiere bestimmt sind. 

Gar Vieles ist zusammengetroften *) , unsrer Zeit den reinea 
Genuss und das reine rechte Streben in der Welt der Töne zu 
stören oder zu verkümmern. Mächtig schlagen die Wogen ^«i* 
Weltereignisse in das Innerste der Gemütber und alle Gestaltungen 
des sozialen und geistigen Lebens hinein, und noch fehlt den Völ- 
kern die einende, hebende, geistig anregende Macbt. Lebergewal- 
tige Erlebnisse und Erinnerungen haben auf der einen Seite Hef- 
tigkeit des Begebrena und die Gewoknbcii kideaeduilliiclier» wild- 
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wechselnder Eindrucke, auf der andern Seite ihren Gegensatz, 
scbiaffung, das tiefe Verlangen nach Ruhe der Geister, Nteb- 
liissen der GemüihsspaoDttQ^ hervorgerufen. In beiden Besielrange^i 
hat das Materielle;, als Element gewaltsamer Brregnngen und 
fekte oder als weicher geisteinluUender Sinnengenuss, eine den Htf- 
faen der Kunst fremde Geltung, ja Herrschaft erlangt, und es wkl^ 
derbolt sieb das mehrmals schon gesehene Schauspiel, dass in sol- 
chen Momenten, wo die Spannang des deutschen Geistes und Ra> 
rakters in den Massen des Volks und den unmittelbar an ihr Ge- 
■lüih Redenden nacblSssi, das Ausland, besMiders die FrrroMm 
und der fixfertige Prosaismos der Franzosen und die entnerrettde 
Sinnlichkeit Italiens, das Scepter stehlen. Es ist dann, besonden 
itt Bezug auf Musik, die Oper, we das schlechte AusUbMÜtebe seiiie 
leichtesten und sichersten l^ege ei^ebt, un# im Ueberrennen seine 
^oberui^en macht; denn wie vielerlei sinnliche Reizmittel zer- 
BtMuen und betävbM in - ^gleichen ProduktiontB iem GeitI der 
Greniessenden und f w wr if r uu das Urtbeil über den wahren Gebakl 
Und wie kann dann von dem Theater, diesem höchsten, beberr* 
scbendsten Schauplatz der Künste aus, ein gleichartiger EinflaM mf 
alle andern GestaltnngMi der Kunst wohl ausbleibMil 

Müssen wir uns anf der einen Seite die zu' dem Materiellen 
and Niedern herabniebende Rielrtvi^ der fremden Opern eSngeste- 
ben eine Hiebtang , die nm an onwiderstehlieher in unsern Ta- 
gen wirkt, je mehr wir noeh gewöhnt, ja durcb das erhöbtere 
politische und öffentliche Leben im Westen gedrungen sind, nnm 
Blicke dorthin, als auf die Unruh' an der Uhr Europa, .sn wenden) 
M wollen wir auf der andern Seile das eine Posilive tnerkenneni 
das uns in jenen Opern mkennnl, und das von* unsern Musikern 
und ihren Dicbtern nur zu sehr vnrnbeünint worden» die gespann* 
tere Rieblong anf drametieche — oder wenigstens sceniaciie Leben» 
digkeit, aus den engem persönlichen Refindnissen bemns äof al^e* 
ineinere Beniebangen, und ein mehr öffentliches, gemeinsames Le- 
ben. Nur wenn durcb alle Armutb, Niedrigkeit und Verirrung des 
Fremden hindurch dieses eine Element von unsern Musikern allg^ 
Miner erkannt und in höherer Weise ond Wahrheit der deotseben 
Oper angewonnen ist: wird onsre fioml eneb hier ibren nnnn»* 
bleiblicben Triumph feiern. 

Bis dahin wird das fremde Wesen herrschen, beliebt sein, die 
künstlerischen Begehren der Menge an sich ziehn und in seiner 
Weise befriedigen. Sinnreiz und Sionerschtitterung, äusserer Prunk 
bei - innerer Amintb, obernächliche Gefallsamkeit an der Stelle 
▼on Karakter und Tiefe, Hingebung an das Niedere, Herab- 
Würdigung der bedenteaniston Znelinde und Formen zu blossen 
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EffektiniUela 8iii4 dts untr^^iiEi^are üefolge dieser Hemcbaft. Die 
zuDi ÜDierhaUangstoil uied«Mirezo^»c Mu^ii^ wird (iberall mii 
uiji^esüfaleppt , verfolg uns lu die Gärlea und zum Mahl, iÜMiv 
i^tuhi jeden gßisti^ern Aaslaui^cti und stumpR in dem GefiSbl, bloM^ 
AasfüUuiig der ödeo uulbeilnehiiieiideii GeselkühaU zu sein« ihre 
v^aäre Kruft und das Ohr der ilorer ^Iciciimässig ab. Karakter- 
uod ^edeulungskisigkeU dnugt iu alle Zweige , und bat wachsende 
Interesselosigkeit in ihrem Gefolge^ je jiielir man sich von der Idee 
des uan^en^ von der Bcdeuiun^ , dem Ged.iiiken der iiuu^i und 
des einselMaB Kooiiwerks hinwegvcrliert , deslo entscliiedner Iritt 
die Verkehrung hervor, die aller Ftniist innerliclier Tod ist : die 
jyiiUel als Hauptsache anziisehei» und den Zweck aufzutjebeii. So 
vermögen jene i'reiuden ve» luhreriscliffi Ojjerii selbst unter der uns 
Z>eiitsihe l>leM(lerMUMi und irrenden Antorilat. ihrer iierkunfi doeh 
nur aurch herülmu «/«'wordue , dir »hre koketten oder gewalißaniett 
Effekte reichbegable J5äii^<MMrme« und den steij^^enden Aufwand aller 
Mittel ihre trioige zu gewinnen. — Der eutgegeugesetzte Fehler, 
die Mittel für den Zweck nicht sor^^sam ^enii^ zu bereiten . ist 
uns olt ni«hl ohne Grund vni^rpi ij^i^i worden, und «sali uns durch 
leidige l-rfalininu virllcjicbl abgewobüt werdf?n. 

Vou hier aus» oÜuet sich unserni Aiv^c die andere Seite^i^dei 
heutigen M«sikzustandes zu nicht errrenlichem Anblicke. 

Wir habeu viel Musik, aber weni^ M n si k f r e u d e. 
Wir nehmen von ihr Zerstreunu^ und Unterhaltung, wo wir ihr 
SftüHuluiig und ErhebuD«: zu danken habeu köuuteu. in den 

Mode-Opern, die ihre Liebhaber einen Aun^enbliek schwindlich rüt- 
teln oder drehen , um sie leer zu eotlassen und in Kurzem von 
ihnen vergessen zu sein; so in unsem Konzerten, die den Gipfel 
ihrer Wirkung in dem Erstaunen über d^s Geschick eines Virtuo- 
seu — der unfruchtbarsten Gemüthsbewegung — erreichen; so in 
uusern öffentlichen Musiken , die ohne nähern Aulheil der \ er- 
samnilun^ nur die L [iterhaltun^ übertäuben; so im fii^eselligen Kreise, 
der sich mit herzlosen Schulsiücken oder Übelgera ihener Wieder- 
holung der Modesachen hinhält, und statt Freude an der Kunst 
nebr Pein der Heklommenheit, des Neides und der Lani^weiie syeft- 

als mnn sich selbst gestehen möchte. 

Gern ziehen wir den Blick von der unerfreulichen Seile schnell 
zurück; ist es doch ohnehin hier nicht Zweck und Ort, ein Urtheil 
zu begründen, sondern nur, diejenigen zum Nachdenken zu bewe- 
gen, denen die Sache der Kunst und der Volksbildung am Herzen 
liegt. Auch müsste mau sehr fremd in seiner Zeit sein, wenn mM 
nicht neben Ausartung und Schwäche das erfreulicbste , vielverspre- 
oheadsie liui|{«ii mad Wirtai gewahrsn «od jtbiOB wottle , dti F«i4- 
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haUen an den Werken vorübergegangener, selbst alterer Meister 
von Beethoven bis zurück zu Gluck uud 8ebaslian Bach ; den scll- 
oCHj wenn auch einstweilen mehr technischen Ficiss der Ausüben- . 
<len, das eilrig^ere Strebeu so manches Jüngern nach einer Tüchtig- 
keit der Schule und Universalität geistiger Bildung, die beide dem 
Künstler uoenlbehrlich , uud in der jüngslverflossnen Zeit keines- 
wegs so ernstlicli gesucht waren, als in der unstigen. i\ur lässt 
sich auch in so löbiichein Streben und Be^chänigen noch zu iiauti^^ 
eine üewusstlosigkeit fibor Inhalt und Zweck der Beschäftigung 
gewahren, die überwuiHicn werden muss, wenn die rechte Frucht 
gedcihrii soll , und die einstweilen den sonderliarcii Anblick ^ewiilirt, 
das Tirt'ste nrhcu \\f-n\ Flachsten, falsrlie und wahre KuusL neben 
einander in ^Iricher Schätzung, unicrscbiedloses Uinnehmen des 
Guten und Schlechten mit dem Namen der Vielseiligke^ gCtdbmMkly 
Uulerscheidung nis Eiu^scitigkeit denunzirt zu sehn. 

So tritt in den Spuren und Keimen des Gulen, wie in dem • 
Treiben des Entarteten eine grosse weitverbreitete Regsamkeit her- 
vor , die Bedeutendes verspricht , wenn sie auf den rechte» 
Zielpunkt hingeleitet wird, der aber einatweilen einendes, ieiteiK 
des Bewusstsein , aus dem Tiefsten hervor besee1en<le Idee, die 
hocliste Maeht der Kunst noch zu erringen bleibt. 

So mancher Edelgesinnle nn4 Ernstlich-Denkende hat in diesem 
Strudei vielfach verwirrter gegen einander schlagender Kriile nnd 
Strebnngen den zersetzenden Tod einer Kunst zu erblicken gemeint, 
die den Sonnenpunkt ihres Lehens — in Bach, oder Gluck, eder 
Mozart, oder Beelhoven — sehen hinter sich habe. Wir dagegen 
wollen vor allem an der Ueberzeugong festballen s dasB die Kttosi 
Bedürfniss der Mensehheit, mithin unvergänglich wie sie sein moss, 
nnd dass ans demselben Grund auch im einzelnen Volke die Mu- . 
sik nicht nnlergehen kann, als mit diesem Volke selbst, obwehi 
sie mit demselben Momente des Nacblassens und Rückscbreitens 
mehrmals erleben mag. Sine gründliche Einsicht in die ^ieschichlt 
der Tonkonst beweist ilies ; nnd eine würdige Vorstellung von dem,^ 
was unser Volk zn sein, was die Tonkunst noch nothwendig vun 
ihm zu empfangen, nur von ihm zu gewärtigen bat, erbebt selbai 
in Zeiten unleugbaren Kückfalls die Herzen, die für etwas Mö he 
res, als das Verglingfiche schiagen« 
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Noch in der diiiJcn Ausrjnbc der Musiklrlirn (IS-^O) konnte 
die von S. 347 bis hierher dar^^eiegle An s oh a u u n g vom Stand- 
punkte der Tonkunst inj deutschen Volke beslelni in 
ihrer ursplrÜDglicben Fassung. Sie ist auch jetzt nicht wider- 
legt, nicht in einem einzigen PunJUe Aach des Verl, gewisse!»- 
iMifier Ueberzeugang zu berichtigen. 

Aber die Verhältnisse haben sich geändert, ver- 
wandelt in weltgeschichtlicher Grösse und Kutscbeidungsntacbt. 
Zwischen heule und damals sind die lieveluUoaeii des Jahres 184& 
gillUten mit air ihren Folgen. 

Man dürlle sich verrechnen in kindischer Weise, wollte man 
diese Strebungen und Gegen sirebungen tär beendet ansehn «ider aiidi 
nur fSr folgenlos in Hinsicht auf irgend eine Kichtung geistiger 
Thäligkeit. Sie sind nicht ein Kampf, hlos tun Vorlheile, um ein« 
zelne Hechle , um ein Mehr oder Weniger von politischer Freiheil« 
Ali^s das sind oer die ssssern Anlässe , die besondern Anknüpfungs- 
pwriite. Der Urgrund von Alien isl der si Uli che Stand punkl 
ier Nationen Europa^s: Rettung und Erhebung — oder Ver- 
niehlniif der Sittttebkeit, die niobt drakbar ist ohne Freiheit, BiHiht» 
Ordnung. Der Kampf darum wird geführt ond entschieden werden 
mit allen, nicht Mos geistigen Waffen, er wird ganz Europn smn 
Schlachtfeld haben und nicht anders als mit dessen Gesundung und 
Veijinignng oder mit vollsUUidiger Zerrüttang endigen» Die Jahre 
•einer Daser — wer vermag sie voraus zu berechnen ? 

Eise solche eherne Zeit des Ringens kann gar leicht der Ver^ 
IveilMig, der geistigem und tiefern Einwirkung des Konstlehens 
heniflMnd zerstörend werden*). Solcher Unterhrechungen, die 
sogar das Ansehn nahmen, Zerriittnng, Untergang der Kultur zu 
sein, hat die Wehgesebiehte mehr als eine gesebn; das tiefer bli- 
ekende Auge der Folgezeit vermochte dann immer zu erkennen: 
dass die untergehende Knitnrperiode ausgeleht und 



*) Pi« Aniiebt des Verf. bat lenelbe niedergelest is einem AaTsatse: „Der 
R«r aoHTtr Zeit an dfo Meiiker,« ia der berl. tilg. aivs. Zeitaag vem iakr 1848» 
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faul 9 ihr Untergang Bedingung neoer, lebensfri- 
scher Erhebung gewesen. Wer sich nicht englirSstig ond 
eigenliebig einklemmt in 4ie Spanne Zeit seines eignen Lebens, 
der kann solchen Untergang niebl belüagen» sondern nur preisen. 
Trilft er unsre liebste Kunst, so rufen wir mit dem reebtea 
Lebrer der werdenden Zeil: 

fjMjmMm die Veilieii ilire 'EmMeu Ibesralieiu^ 

Welche Anaiebl und Erwartung nun aueb Jeder habe, auf 
Eine Ueberseugung werden wir alle hingewiesen: die Völker — > 
und auch unser deutsches Volk — sind zu einem ernstem, höhern, 
gedrungnem Tageswerke berufen und erwacht. Es ist nicht mehr 
Zeit zum Tändeln und Vcriändein von Zeit und Kraft und Geld» 
Wer sich in der Kunst bilden, wer Andre zu Kunstbildung leiten 
und fördern will, der muss es mil dem doppelt ernstlichen Vemeb* 
' men : dass uiebt mehr die tändelnde, sinnliche, pietistisch- oder 
selonbaft- oder senlimental-heuclicinde Afteriiunst, niebt mehr die 
kokeltirende oder pedantisirende KitellBeit, sondern nur die Kunst 
der Wahrheit und des aufreebi, vorwärts strebenden Geistes dem 
MamiessUer der Natienen ziemt, dese einer Honst ohne dieses 
Vemifigen jeder ülann und jeder zum Mann reifende Jüngling md 
jede seiner würdige Jungfrau den Rücken zukehren werden. 

Faul ist gar Vieles gewesen in der letzten Zeit unsrcr Kunst. 
Frisoke Zeit bringt frisches Blut. Aber der Lehrenden ti eilige Pfliebl 
ist es, vorzuschanen und vorzubereiten Mittel und Wege, deren 
die gehobeue Zeit bedürfen wird. Auch der Lehrende — sänk* er 
neibet zeitig ins Grab » aneb er , am Rande des Grabes darf wwhm t 
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^ - JUi^-s^l^^^ Zi<4^liilki und 4^t«. rechte, j^IUl«;!* 

AVcIcties Ui auii dc^ eigeiiüicbe Zweck alier Mosikbild^Bg und 

Freude an der Kunst — sprechen wir als den ersten 
Zwe< k aus ; eine freudenlose üeschäfligun^' mh ihr (und wie häufig 
tretien wir auf sie! wie alllüglich ist Iddrr die Bemerkung, dass 
iDit dem Lernen niid Ucben die frisch hcrziii^fbr.ufitf Frrutle er- 
lischt, um sich nie wieder in urspriingiicher Hrati und Fruchlbar- 
keil herzuslelleo ! ) ist für den Iiunstsina tödlend , verderblicher als 
Nicht'Beschäflrgung , da sie nicht blos die Zeit tür anderes Thun 
nnd Geotessen verdirbt, sondern andi dia Faiiigkeit» dmch 4u 
iSkmnsi erfreat zn werden, aufzehrt. 

Allein dis Freude muss mek wirklieh eine känstleriscbe, 
iMsht hk» «108 fraaide oder gar widerküInsUerische sein. Hier waf- 
nen wir vor jenem Kitzel der £iielkeit, die sich darin gefillli 
iÜMrwttndM Sckwieri^keiten, erworbse tecknkeäe Fertigkeiica aos- 
aitaiinen und sich damit bewmdini in lassen. Niehls ist der 
wahren Hunst fremder und ferner, dKe vielmehr daa bähen Ba* 
ruf bat, den MaBaaben ibar die aiga, Sabraaka iM persönlichca 
llaaaHia binaiisznbeben in Regiaan gemenisamer and allgemein 
aar Freude, Liebe und Begeisterung; nkbla ist dem wahren Kunst- 
sinn und Kunstgenuss feindlicher und zerstörender, als dieser gif* 
tige Mehltbau, der sich über- die künstlerische Th^igkeit oiid ibra 
Erzeugnisse selbst legt ; nichls siebt sicherer die Gemulber aus der 
reinigenden Atmosphäre der Kunst in daa kleinliche, engbrüstige 
Treiben und Quälen selbstsüchtiger und scbeelsehender Eiialkait 
hinab, als dieses HerausstellenwoUeA paraönliehar Kiiaata; niabu 
aadtiah oiaabart dam Varttlndigea dealliehar dia weile KlafI, 
dia den Eitlen Tan wabren Begriffe der Kunst scheidet, als diese 
VerwaaMaog eines Xasaern Mittels mit dem Zweck dar Saaba. 
Und wie veribmtat, wie überwiegend ist doch dieses Trachte« in 
nnsern Geselisdiaftaa nnd Kanzertan ! Wie seltaa ist es die eigaot- 
liahe Absiebt ansrer Kanserlutaa und Kusstfreunde, die Hörer au*" 
erfreoaa, wie alher liegt es ihaeii, mit neaersoanenen KuDslen, 
mit den KmsUlidm eiMr D»hler'sebeD, fle nelfsahes , Thal- 
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^rg*s€lMii Eln4» (oder wie der lebtte F i age r kÜM lief eben beisst) 
4m SivtaMMn der MMergelbteB oder der enkfliislleriselieii Menge 
M weoken! Und wie eft sM es die Lehrer, die sn to yerbelir- 
teni Treiben enrcgen « bv dnrA dei^ieieben Erftilge nene Schiller 
SB gewinnen! Der niederste, nnbewnssleste Mos sinnliehe €enn8S 
der Mnsik, die oberBSeMiebsie Preude an einem hilpfenden Tanx 
ist künstlerischer, edler, frnchlbarer, als dieses so weit unter nns 
▼eitreitete Unwesen; der sinnvolle Vortrag des flUchllgsten Lted- 
ebens oder des leichtesten Walzers wird dem Binstchttgen ein gifn- 
stigerer Beweis vom Geschick des Schmers nod des Lehrers sdi^ 
als jene vorseitig heransgezwungnen — und im Gmnde so WoM^ 
feilen Rfinste der Eitelkeit. 

t-" 'Denn schon die sinnliche Fireude an der Ronst erweckt nnmit- 
telbar anch geisligen Antheil. Und dieser geistige AntheffifhÜ 
der Rnnst ist es, den wir als das höchste Kiel betrachten, dem 
die Beschäftigung mit der Rnnst sich zuzuwenden hat. yerschHes- 
•en wir nnr nicht eigensinnig und in verkehrtem 8IMb%i^Sinii nnd 
Herz, slSren wir nor nicht selbst nnser Bmpftnden nnd das gehi#Ü 
natnrgemSsse Weben unsers Geisles: so wird ans der *Aniitteibn|r 
sinnlicben Anfeahme des Rnnstweiis Erregung, erhtfiitei Leben 
sieh dnreh nnsre Nerven, Frende dnrch nnser Gemflth crglcssi^dt^ 
^ sie nnr der reine Rnnstgennss gewihrt ; die Sicherheit gediellF 
snmen Mit- nnd WoMemplndens wird die starre Rmste des EpiA 
mos Yen nnserm Herzen Ideen nnd uns in Sympathie nnd^lMak 
der GeseUsehaft mitgeniesseoder Freunde, sie wieder nnsre^^^MR 
eng verbinden. Einem andern, neuen Empfinden nnd GemMszn- 
stande , die stoh im Rnnsiweik bewegen, ttlhet sich gern das Herl 
vnd nimmt sie, von allen Schfaeken nnd scharfen Ecken 'iHMMiitt 
Persdnlicbkeit rein, unbefangner, hingebend« in sich auf; e^ m 
ein Verkehr der Seele mit andern Seelen, voll ddr Tnnerfichm 
menschlichen Daseins und doch ledig alles lastend itf|(bmiU^!y|^ 
iNinst störenden Beiwerkes. Und so führen Jene luftigen Wesetl 
die der RinsUer gerufea, ihr bedeutungsvolles Leben vor uns aM( 
wir leben es in Lust und Wehmnth, wie der Geist es dem 
Ränstler eingegeben, — mit, unschuldig, unverletzt $ wir l^ben 
Mben nnserm persdnliohen ein vielfiiehes geistiges Basein mit nnd 
diKh, und erihhren an mm selber den nnemteaslichett Reicithnnl 
geigen Lebens neben dem eng b e so h ii n klun der kdif eiüehcn Wirk- 
fichkeit. Lüngsi eniaehwnndne Zortinde nnd Fersonen — Jiene iti^ 
Ben Geslallmi, die Glttck aus Hellas und dem canberiiafkeB Osted 
beruBlbesehworen, — die pelriarchalische EinMt nnd Roheit jenes 
Velkes, nne dessen Macht das Licht der Welt ttof^ehen solile, In . 
«Inders Gesiingen, — die wMnge RetfiltBng der Fharisler 
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uud ihres Anhangs gegenüber' der Heiligkeit des neuen Bandes iu 
Bach 's ewigen WeihcLöuen, — sie treten uns nahe, und die weile 
Vergangenheil wird uns sinnlich-geistige Gegeuwarl. Was in Un- 
schuld, Freude und Zärtlichkeit und kindlich phantastischem Humor 
das Menschenherz entzücken kann, was alhemlos cnlbreDueude 
Liebe, iibermüthige Lust, das anmutbigste Spiel der Laune und 
halbanschuldiger Kokelterie gewalligwogend in unsrer Brust auf- 
rühren kann, das mysteriöse Insicbgckehrtsein des Gcislcs iu das 
traumhafte Innere seiner seihst, in das gebeimnissvoUe Dämmer- 
dunkel der Natur aller Wesen, — alles, was Haydn, Mozart, 
Beethoven gegeben worden , die ganze Unendlichkeit der Geister- 
welt, die kein Wort umschreiben und kein Bück eines Sterblichen 
lunzockea kaun i sie ist ans nicht versi^hiossen, sie ist uns zu eigen 
gehoten. 

Das rechte Hineinleben in die Kanst, das rechte 

Sicbi b r e rö ffn en , die rechte Bildung für sie und in ihr: das 
ist die Bedingung, unter der wir ihre unschätzbaren Gaben uns 
|;ewiuncn. Aber es ist unerlUssIiche Bedingung. 

Der Besitz grosser Kunüilcr und Kunstwerke ist es nicht, 
der einer Nation, oder auch nur den begabten Individuen iu ihr 
achte lümslbilduug und damit den Vollgenuss, die höhere Freude 
der Kuost sichert. Wäre es, so müsstc kein Volk gesicherter auf 
der Hohe tonkiinsllcrischcr Bildung sLehcn, als dns unsrige, dessen 
Tonkiiustlcr wenigstens seit einem Jylii hundert die Träger der er- 
habensten und reichsten Ideen gewesen sind, die je sich in Tönen 
verkörpert haben. Wir haben aber im Gegcnüicil eildhren müs- 
sen, dass in eiuem einzigen Jahrhundert nach dreimaligem Auf- 
srhwiuige, den Deutschland in Bach und Händel, — in Gluck, 
Haydn und Mozart, — in Beethoven erlebt, ein dreimaliges Sin- 
ken des Geislesn«igs statt gefunden; ja, wenn wir auf die lau- 
itsien und zahireichi>Lcn Stimmen des Tages hinhören wollten, so 
möcliie es fast scheinen, als sei iu vielen Geistern bis auf die 
Erinnerung verlöscht, wns uns Allen aus frühem, aus den nur 
noch eben esip£»ii£^Bea oud eriLaualBii Kunstwerken eiqieiichtettd 
l^worden. 

Das blosse Hören, und zu hören Geben ist noch weniger 
ein zutrauenswürdiges Bildungsmittel , obwohl es Grundlage und 
Begleiterin aller Musikbildung sein muss. Denn wir hören Schlech- 
tes so wohl wie Gutes, und wir erfahren nicht blos, dass das Schwä- 
chere oder Verderbte eh^^alls seine Wirkung (oft eine schnellere 
und verbreitetere) hat, wie das Höhere und Gute: wir müssen 
auch eben darin die Macht der Töne anerkennen, die sogar iu der 
nicdngiten Anwotoig UQch GoiwUi über Sita und Genälk vAm 
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kaao; — selbst abgesehn von dem Kiiifluss der Beiwerke, des 
Vorarlheils , der Mode. Ja, es ist nicht zu vcrkconen , dass eben 
die siniiliclie Macht der Töne durch massenliafte Aullührunji: , im 
Verein mit bedeufendem , wohl f^ar durch das V orurifie]! noch höher 
aDgescbiasfnem Talent der Ausführenden manches miUelmässige oder 
geringe Werk zu einer Wirkung gelangen lässt, die selbst den 
Kuntiigea überraschen kann, die aber ihren Grund gar nicht im 
Werke, sondern in der Massenkrafi und dem Talent oder der GeL- 
lon": der Ausübenden hat. Es eilieUt daraus, wie schwach die Ver- 
theidigung ist, die man für manches bedenkliche Erzeugniss der 
Kunst aus seinen Erfolgen scliöftfcn will; aul der andern Seite 
aber auch, wie unbedacht diejinigen urtheiien und handeln, die 
schon das Dasein des Guten ohne Weiteres für geougead halten 
zum Siege. Ja, es wird ohne Weiteres bestehen! Es wird von 
. KüDStler zu Künstler sich fortpüanzen, und die Auierbauung der 
Kunst wird sich vollenden, so herrlich sie dem Menschengesclilechte 
verheisseu ist. Aber die Thcilnahme, die künstlerische und 
sogar sittliche Er hei) 11 ni^ der Zeitgenossen, darf sie ver- 
säumt werden, wenn es mögiiöh ist, für sie zu wirken? Die Weil- 
gescliichte zählt nach Jahrhunderten, und in weiten lliiumen von 
einander gehen gleich Sternen am Himmel die Momenle gcisLii!;cii 
Fortschritts mit ihr vorüber. Aber das enge Menschenleben möchte 
doch auf keinem der wenigen ihm zu^enc&saeti SchfilU des WohH- 
tkätigen SteruensciiimiiKM's entbehren. 

Endlich: die blos iinäsfriieho, — lechnisclie , meclianische, ver- 
slandesmässige BiliJun^^ rciiht eben so wenig in den iiorn ^ der 
den Lebensqiieil der Kunst erzeugt und birgt. Es ist leider nur 
zu oft wahrzunehmen, wie dieses falsche äusserliche Bilden das 
Geraülh leer und unbefruchtet lässt, ja, wie daran Jahr um Jahr 
edle Keime des Lebens und der Kuuslfreude ersterben; es ist 
nur zu häufig beobachtet worden, wie eben in diesen Zöglingea 
der Technik, in unseru Virtuosen oder VirluositätsdileltaDteu, 
in unsern G e n e r a 1 b a ss i s t c n und Ae sthetikern der unzuläng- 
lichste Begriff von Kunst, die matteste Theilnahmc, die weitetlit 
Abwendung von ihrem Wesen und ihren Werken zu trclfen ist. 

Die rechte Kunstbiidung hat es, wie die wahre Kmiik, 
weder mit einer blossen Technik , — die nur Haodwerker macht, 
noch mit einem blos äusserlichen JicdeakeBf — das statt de» Kamt' 
lebens todte Abstraktionen bietet, zu thon. Sic richtet Mick 
auf das Wesen der Sache und steUt sieb die Aufgabe; km 
Einzelnen, in möglichst vielen Einzelnen, — so weit wie möglich 
i» der ganzen Nation den höoiisten und vsUstcs Ae^^ff der Kunst 
mt £lrkMUitaifS, sur Thal, xii» LsJm» la Miifea, ikr Ctsseluift 
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ist ein dopprltes. !m Zögling suehl sie die Keime künsUeriseber 
Empfan^liihkeil und Fähif^kcil auf, belfbl sie, befreit sie von Hemm- 
tlisseo, sLirkt und erzielil sie zu Ilraficn des Lebens. Vom Gipfel 
der Knnstidce überschaut sie, was alles die Kunst will und vermag 
und wns sie schon liervorg'ebracht hat. Dies alles, so viel jeder 
davon fassen und tragen kann, von diesem allen das Höchste und 
Beste, wobinan die Kraft eines jeden lang(Mi kann, strebt sie auf 
den Zo'ijfling' zu übertragen. INichl blos die Hand und das Dhr uiÜ 
sie üben, durch den Sinn driu<^t sie in di" Seele, durch die tief- 
erregte EmpfindaDg weckt sie das innerliche licwus'^tsfin. L ud iiiin 
ttogen die Wellen der Töne in den Lüften verwehen : -was <l;is 
innerste Bewnsstoeio gefasst hat, wns Kifrcf^"- »i^: ^i^- 
danke gewMrÖM itt« danB UmI akii «idier htdUu und wei» 
ttr bauen. 

Dies ist, im flüchtigen Uoiriss gezeichnet, die Aufgabe . 
wahrer Knnstbil düngt Geschick, Sinn und Geistzun 
Höchsten hinan zu erziehen. Dies ist das Mittel, die nn- 
«rlässlicbe Bedingung, ohne welche die Seligkeit der Knort 

' aidit rein und voll zu erlangen ist; dies ist das mehr oder WM> 
ger anfgekUrte Streben aller, die ihre Krall uod ihr Laheo gm 
•der theil weise künstlerischer Beschäflignng widnen; dscf ist die-*- 
erkannte oder nicht anerkannte , aher doidiais volfiagbard «ad m- 
iriiisliche Piiaht jedes Lehren. 

Sollte es ein leerer TrauB schi, enscrm für die Tonkunst so 

' tkf begabten Volk eine allgemeine ^ eine Volkibildung für Mu- 
sik in jenem hohen und einzig wahren Sinne zu wünschen ? Sprich! 
sieh nicht schon in de» eiagebenM tiefes fiinne des Volks , in der 
PmcAilharheil seines Geistes, — von hundert und aber henderl Ti»> 
leelen, von der Lüoiig der höehsten Kunslaufgaben vor allen an- 
4eni Nationen bezeegeti — das Bedürfniss und das Recht des Vol- 
kes aes? Sollten uosre Feste nie wieder des Volkslieds froh 
werden, da kein Volk der £rde so ffeieheB^ vielmannigfaltigen, 
boelikiiegenden , tiefröbrenden Volkan^ig eneegl hat? Ml die 
evangelische Kirebe etete der recblen, ihr gebührenden für 
sie durch Jahrhunderle erzognen Kirchenmusik entbehren? Soll die 
katholisebe Kirche, in wekber Alusik so wichtigen Anlheil SB 
(kt Gottesfeier nimmt, in ■nsenn Vaterlende so tiefen VorAill wä 
dieser Knnii fortwährend zn tragen bebea» wie in Italien? — we 
leeeini'aehe nud Bellini*sche OpefnsStze end Aaher'aefae Opeta. 
OavcrtfireB die heiligsten Momente verböbnen, — oder in Sfraniee, 
we in nenerer Zeit die lünheomosik bis anf die Psaloiedien des 
Priesters gans vendnMl isl? — Wir fürshlin es niciil) nad wnr 
mil nns hdherer Znversidil isl« wird rtstlos mi sieli nnd andera» 
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so weit Kraft und Cunsl der Verhältnisse reichen , zu höherer Voll- 
endung, zum höchsten Ziele hinarbeiten. Für uns, für ein arbeit- 
sames, geisi rüstiges Volk ist Höheres zu gewinnen und zu 
voUbriogeu, als die zärtliche Natur ihren südliehen Jündera Mim 
Sjnel süsser Stunden in den Schooss warf. 

Aber die Arbeit und das Wort des Einzelnen vermag hier 
wenig ; sie dringen schwer und spät durch die Masse zufälliger und 
absichtlicher Hindernisse und Trägheiten. Vom Staat aus kann 
das Vollbringen kommen , von ihm darf es gehofft werden , wenn 
Mine Verwaltenden zu dem rechten Willen auch die rechten Volt- 
siiber finden , lieiil Uandwerker, die ihre Profession fortpflanzen, 
sondern Männer, die mit der Form der ttonst auch ihren Geist, 
'mii der Tedinik auch den Gedanken, bH einem Wort«: die 4le 
wahre Kunst zu ihrer Lebensaiif|gabe genacht haben^). 

Zuleizl , über Alles hinaus, müssen wir dann nach uiericiear 
nen, dass der Zestaad und ikd Kalbnr der Kunst tMngig, ganz 
bedingt ist dem Znstendo, von des politischen und sitiliclMl 
Yerhähnissen und Bewegni^en des Volks, wie achom in Jiiiiu% 
auf die Kunstrichtung der letzten Jahrzehnte webt «nangeaierkt 
bleiben kennte. IKe Geschichte der Kunst hesetgt aber, düM aaeh 
in diesen Beziehungen kein blindes Ungefähr, soadeni die bMiie 
Vernuofl und Gflte die Schicksale lenken. Und s<» «6ge Jeder wM^ 
gennUi thuu, waa ikm obliegt aail moglicii Ist,' wni dea SegM 
«•eliter Tbat ralug erwarten« 



*) U dem ta Hoffbangen , Avsiiebtea , Zasieheraagea to reichen Jahr 18M 
iuste Herr ron Ladenberg^ (daaets liieitterial«'V«r«teer, JelM Rultoc- 

mioister) den GeJaakea eioef Reorganisation des Kunst-, Dameallieh aaeh ilof 
Moftikwaseus im prcussiscliei) Slaut«, futlerte alle Sacbverslaadigea zu Gutachten auf 
und stellte gemeiosctiailliclie Bcrathaogen Eirizui^erufender in Aussiebt. Der Auf- 
federung eutsprteb aii9|;ebreUete Bctbeiligung. Audi der Ytjrrasser legte sein 
fierlMbice („fiber Organ iüCNn dee Maijkwefens", b«f gote a. Beek 
in Berlin) der OaffeBtiiebkllÜ.«nd der obersten BelMe ver« Mlfet jeeer fif 
danke sieb nm so reichei- verwirkliebeo» Je Jäa§er um deieev * seit and 
IftiS — bat barrea JuÜKien. 



Anlage — Beruf zur Mufik. 

Bei der hoben Wichliekeit, die wir der Muslkblldiing zuge- 
stehen müssen, und bei den nicht geringnn Ansprüclieti , die sie an 
Zeit lind Kraft der Theilnehmenden macht, ist die Frage dringend: 
weiche Erfolge der Itlinzelne von seinem Bestreben um Masikbil- 
dung zu hoffen haben könne. Jede Bildung, soll sie imthtbar wer- 
den , setzt eine Anlage voraus, und Mancher könnte wohl durch 
das allgemeine Beispiel in cioe Kelle von Mühen und Opfern hin- 
eingezogeo werden, die ihm aus Mangel an Naturell uubelohnt 
i>leiheu) mancher nicht eben Unbegabte für thätigen Antheil an der 
Kunst kann durch ihre Reize verführt werden, das ganze Leben 
ihr hinzugeben, und zo spat inne werden , dass sein musikalisches 
VemMigea nidit lunreicht, die Kunst als Lebensberuf sa amfagsea, 
wenn ed auch vielleicht genügte, ihm höhere Freuden, innigem 
Antheti in ihrem Reiche zu erwerben. Die Gefahr eines schweren 
Ifrikame» vielkieht eines verfehilen Lebens droht hier eben begab- 
tera Naturen am hedenklichsten ; und auch ffir den mildem Fall 
mes Mos beiläufigen Theilnehmens ist die Frage so wichtig, dass 
■a« aia mohi amgehn darf, wo von Musikbildang ernstlicbe Aede 
ist, weiia ma mmek nicht hoffen kann , sie im Allgeaeineii und ia 
der Kürze erschöpfend. Jeden befriedigend zu beantworten. 

Anlage für Musik haben mit unendlich seltnen Ansnab- 
nen alle Menschen; die Meisten haben sogar mehr An» 
läge, als -man von ihnen, als sie selbsl Yon sich anzunehmen 
^gen. Dena Bichls ist bi«Sg«r> als dtsi diesa Anlage durch eine 
aehwankendc Vorstetlang ton ihr verkannt, oder durch Trägheit 
nnd Fahrlässigkeit vernachlässigt, oder durch falsche Behandlung 
irre geleitet und gar noterdrückt wird. Jene höchst seltnen Aus- 
nahmen ' stellen sich gewöhnlich durch voUkommne Gleicbgtiltig- 
keit gegen die Musik, selbst gegen ihren sinnlichen Reiz — WO 
mcht gar durch entsehiednen , sich kürperiich fübUiar machen- 
den Widerwillen gegen sie kenntlich genng dar; nur am TakI, 
überhaupt aai Rhythmischen kann aneb dann noch ein sogar ver- 
gnSgiicher Antheil stattfinden. 

Schwieriger, sehr schwer ist die EaUebeidang, wie weit 
die Anlage eines bestimmten Menscbea reicht, was man von 
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ibm AaMäaai^ m MTen bftt» wie viel vM MeMdteaiAe« mi 
iADer Bestimmang man ibr anverlrauen ivrt* 

Im Allgemeinea dürfen wir aus einer «a Hunderten g»> 
nachten Erfahrung und aus der Ansobanung der fiaohe Mihel 
hehanpf n i 

dass dieAnlage einetJeden so weit reicht, und 
se weit der Anshilduag werth ial, ala die Lnat 
desseihen an der Saehe reichti — 
die Lust an der Sache, an der Knnat aelbct, — nicht die 
vielen heilaufigea Gelüste, die sich an das Knnsllebea hin* 
gen; also nicht die Modegrille, auch Musik xn lernen, weil so 
Viele sich damit besohäftigen , nidit die Eitelkeil, dadurch dea 
Ruf feinerer Bildung, oder durch verdoppeile Bemühung den Frm 
hesondrer Geschicklichkeit davon xu tragen. Alle diese Gdüste ver* 
lassen uns meist, ehe ibr Ziel, oder gleich nachdem es erreichl iatf 
und bringen selten auch nur den gefaoAen Lohn, nie wahte 
Freude an der Kunst. Daher sehen wir so viele Sebelaien (heso»« 
ders Schülerionen} bald nach dem Aufhören des üntcniebls, oder 
bei dem Einiritt in bürgerliche, und amtliche Verbaltusse, in eigM 
Uättslicbkeit u. s. w. von aller Beschäftigui^ mit der Kunst achei« 
den ; daher hat selbst mancher Musiker so bald seinen Antheil er- 
aabtipft, und trägt nun die Last eines ungelieblen Geschifls senf« 
lend oder resignirl gleichgültig weiter. 

Dass aber die Anlage mit der Lost zur Sache in gleicheni 
Verhältnisse steht, wird Jeder, wie der Verfasser, bei scharfrer 
Beobachtung sablreicber Individuen durch die fir&ibrung bestillgl 
sehn und müssle es schon ohne Erfahrungsbeweis für wahr an« 
nehmen. Denn es w8re ja zwecklos, uerstXrende Grausamkeit« 
wenn uns ein Trieb eingeboren sein sollte, ohne die Kraft, ihn zu 
beMedfgen ; wer nun aber Lust am Spiel der Töne hat , der wird 
durch ihre Natur alsbald über das blosse untbälige Zuhören hinaus« 
gelockt zum JiiteinilnBimen , wie wir schon an den kleiusln» 
Kindern beobachten (die meistens früher singen , natürlich auf ihm 
Weise, als sprechen) und aas dem Wesen des Klang- und Ton- 
reiehs uns erklären können. Nur in dem Mittel zu musikali* 
acher Beschäftigung kann aus Unkonde im Techoiscben geirrt wer- 
den« Es kann jemand von der aUgemeioen Lust am Gesang er« 
griffen werden, dem eine bessere Stimmanlage fehlt, — oder viel« 
mehr verderbt ist; oder er kann sich einem Instrument widmen 
wollen , zu dessen Kultur ihm Kraft oder günstiger Bau des Kör« 
pers mangelt. Und auch hier, wofern der Trieb ein urspröngU« 
eher (kein eingeredeter oder durch Beispiel eingebildeter) ist, wird 
die Nalnr Recht behalten^ es wird sieh zuleiirt das unwilliigliflht 
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Org^an entwickeln oder, durch andre mitwirkende Kräfte unter- 
stützt, ergänzt nnd ersetzt seh?». In allen solchen Fällen ist gleich- 
wohl Prüfung und Rath eines 6a chversläadigCD höchst drin- 
gend und bearlitenswrrlli . 

Wenn nun aber, scheinbar gegen unsre Ansiebt, Anlage nnd 
selbst Lust an der Musik sich so oft vcrberc^en, anscheinend ver- 
missen lassen, oder die Fortschritte und die Ans flauer des Lernen- 
den so oft hinter den Erwartungen weit zunickbleibcn , die man 
iich von seiner Lust und den ersten Proben seiner Fassungskraft 
machte: so erkpimen wir hierin zunächst nur die Folge unscrs, 
hÄnhy von Grund aus der Natur abgewendeten Unterricht s- 
oder virlmelir K r z i e hun gss y s t e in s für Musik, und der un- 
klareu Vorstellung, die man sich von musikalisclier Anlage meist 
gebildet bat. Dieses Wort umfasst verscbiedne Krnflc, die bald 
einzeln, bald vereinigt da sein können, (ipini jede aufgesucht und 
gehegt sein will, lange zuvor, chf- dn- li^nnllirhe Musikunferrirht 
beginnt. Wir müssen uns über diese Punkte naher verständige ri ; 
sie sind entscheidend bei der Fr;<gp, ob man die Mnsik in den 
Kreis seiner ßeschäfligungen aufuehmen soU^ und sehr wichtig für 
den Erfolg dieser Beschäftigung. 

Jeder Antheil an der Musik setzt voraus , dass man irgend 
einen Eindnirk von ihr empfange; sei es ein blos sinnliches, oder 
ein in das Gemüth übergehendes Wohlgefallen. Das Aeusserlichste 
ist der l^indruck, den die IjIosso Sc ha Ilmasse oder ein besonders 
reizender Klang, das Geschnielter einer Janilscharenmusik , der 
Silhcrton eines Glöckchens u. s. w. hervorruft. Er ist blos elemen- 
tarer, stoftiger Natur, und verbürgt keinen geistigen Antheil , also 
auch keine geistige Anlage. Erst in einer der höchsten Rei^ionen 
wird auch der Klang vom Geist ergriffen und erfiillt, und zci^^t sicii 
ler sinnige Antheil an ihm als besondre wichtii^e Hnnsianlage. 

Hiernächst kann es die Bewegung, der llhyihmus und zu- 
Bäehst der Takt sein, der uns Aufmerksamkeit, Antheil ,.abi>^e- 
winnt. — Im Rhythmus kannn ein tiefer Sinn liegen, die (^e- 
stalten des Takts können sich unendlich reich und feingeglicderl 
entwickeln nnd vielfache Bedeutung annehmen. Das Grundsäch- 
liebe daran ist aber immer die Unterscheidung und Bestimmung 
der Zeitmomente, und zunächst die Festsetzung und Beobach- 
Mag des Gleich maasses. Der Rhythmus, nnd namentlich der 
Takt geht dayon aus, zu bestimmen: dass ein Ton so lang wie 
der andre, dann, dass er noch einmal, zweimal so lang oder kurz 
als der andre gehalten werden soll; er erleichtert sich dieses Ge- 
schäft , indem er alle einzelnen Momente in gleicbmässige Abthei- 
liwgea rasnmnMMtiik, «od anob 4ier vm den eiofMä«!«» Tbeil- 
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zahlen, der Zwei und Drei (der zwei- und dreilli<^iligen Taktord- 
Huag), aii.s«(eht. Dies Alles ist ein Gescliäll des blossen Ver^tau- 
des , der Messuiig und UecLiiuM^^; die (Juierscheiduiig der Haupt- 
ond Nebeoiiieile durcli Acccntuaiiou der erstem geht ebeufalb vom 
Verstand aus und auf reiu mechanischem Wege vor sich. Wir 
dürfen also sicher behaupten: dass die rhythmische Anlage, der 
Takt — wie es die Musiker ueiiuen — jedem mit Verstand be» 
gabten Menschen eigcu ist. Sehen wir nun, wie weil es die mei- 
sten , die gewöhnlichsteo Köpfe im Rechnen bringen, bemerken wir, 
wie sicher rohe Rekruten häufen das Gleichmaass des Schrittes, die 
Prescher den gleichen Schlag in drei- und viertheiligcr Ordnung 
8i<'h angewöhnen: so wird nicht Iiiglich zu bestreiten sein, dass 
eine im Allgemeineu genügende Taklanlage jedem gcistgesunden 
Menschen eigen ist , und dass es nur V ersäumniss nalurgemasser 
Eutwickelung anzeij^t, wenn sie sich wo vermissen lässt. — Dass 
freilich diese wie jede Anlage verschieduc Stufen hat, ist nicht zu 
leugnen. Es genügt hier, wenn wir das so häufig laut werdende 
Vorurlheil cntkräftea ^ dass eiueui Menschen überlutuitt an Taii* 
aalage fehle. 

Eina höhere Anlage, von den vorigen ganz unterschieden, ist 
die des Ton sin ns, der Fähigkeit: verschicdne Tone zu unter- 
ichciden und von Tom erlialtnissen eine heslimutey mehr oder wen 
lii^er bleibende V orsleilun^^ zu lassen. 

Wissenschaftlich stellen wir uns die Tongrösseu als Schwin« 
gungszahlen der tönenden Körper vor und man*) bat sogar dio 
Musik (aus physisch-mathematischem Standpnnkt) als eine verborgne 
Arithmetik des Geistes, der sich nicht bewusst sei , dass er rechne, 
bestimmen wollen. Das unmittelbare Auffassen der Töne scheint 
aber vielmehr auf einer physisch -psychischen Sympathie 
zwischen den Nerven des Hörenden und den Schwiiii^unj^eii des 
tönenden Körpers zu beruhen. Bringen doch diese Schwingungen 
selbst leblose glcichgeslimm!^ Hörper zum Mittönen, rufen so^^tr 
abweichende, aber verwandte Tone (die sympathetischen oder mit- 
klingenden geiuHint) hervor; sehen wir doch an ahgerichteleu oder 
nachahmenden V ögeln, sowie an den jüngsten Kiuderu , — wenn 
sie anfangen, nachzusingen und nachzupfeifen — dass ihnen fremde 
Töne und Tonfolgen ohne weiteres Bewnsslrn.n lien, durch blosses 
Hörenlasscn eingeprägt und ihren Siiiumcu enllotkt werden! 

Hiernach mochten wir behaupten: dass auch die Grundlage 
musikalischen Gehörs den meisten, wo nicht allen 31ensclien Csofern 
sie nur überhaupt hören können) eigen sei. iiier giebt es aber 
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ODgleich melir Abstufungen der Anlage, jenachdem sie durch eignen 
innern Reiz oder fremde Hülfe schon mehr oder weniger hervor* 
gelockt ist. Dem Verfasser ist noch nie der Fall vorgekommen, 
dass üIjci iiaiipt der Unterschied von Höhe und Tiefe, von weit 
höhero und weit tiefern Tönen nicht gelassl worden wäre , wohl 
aber der: dass man, Ins durch Lehmiiltcl nachgeholfen wurde, den 
Unterschied von ganzen uud halben Tauen, auch wohl \on Ter« 
nnd Quarte, Qaarle und Quinte nicht zuverlässig wahnialim. Fei- 
nere Abslufungen, etwa von einem Komma oder selbst einem so- 
genannten Viertellon, entgehn auch maucliem sonst begabten Mu- 
siker, besonders Klavierspielern ; so wie sich umgekehrt bisweilen 
die schärfste Unterscheidung kleiner Tonahstufuugen bei Personen 
ohne erbeblichen Musiksinn, z. B. bei unniusikalischen Akuslikern 
nnd Klavierstimmern findet, die ihr Oiir an diese Schärfe gewöhnt 
haben . 

Ueberliuupt ist es gewölinlich, diesen geschärften Tonsinn mit 
Musiktalent zu verwechseln , oder als erstes Zeichen dafür anzuse- 
hen , was doch nur sehr bedingt zu7A)^es\phn wäre. Maugelt er, 
ist LI unkräftig, so lässt sich allcidiii^^^s vermuthen, dass die Seele 
sich mit ihrer ursprünglichen Neiguu?: nicht dem Tonicben, der 
Mnsik zngewendet hat; demungeachlet wäre mehr als ein Beispiel 
zu nennen , dnss hei sehr geringem oder unentwickeltem Tonsinn 
doch criieliliclie Kmpfanglichkcil für Musik*) vorhanden gewesen. 
Umgekehrt aber ist die schärfste Zuspitzung des Tonsinns keines- 
wegs Zeichen, ja nicht einmal Bcdürfniss für Musiktalent; noch 
weniger sind gewiss^ äussere Fcrligkcilen dieses Sinnes dafür, wie 
oit geschieht, zu nrhtcii. So findet si( !i olt Lei wcni^ musikbeg^ab- 
len Personen die Fertigkeit, eine absolute Tonhöhe, z. B. die 
Stimmung des Orchesters in ihrem Wohnorte, festzuhaken und ans 
dem Stegreif anzugeben , — eine nicht eben unnütze Geschicklich- 
keit des To n ged ä c Ii t n i sse s , die aber mit tiefern Anlajren gar 
keinen Zusammenhang hat , vielmehr das Zeichen einer weniger be* 



^) Dies tcbeiat der Fall bei der Masse der fr.iDzö.^iscben Nation , in der 
unglaublich viel and unglaublich falsch, oft oho« alles Festhalten des Tons 
gesungen wird. Die geringe Entwickelun; des Mnsikvennögens scheint hier zu- 
Munwenltiflgend mit den »ehr nach Aasseo gekehrten alt gemälhvollea Leben 
der Nation} alt hat sich darin beurkundet, dass bei allrr allgoneinen Bildon^ 
und b i prosser Emfjrnnglichkeit fiir Musik doch so wenig grosse Komponisten 
aus Fraukreich hei vorgegangen und di« waliren Forlschriue der Kunst dort 
tieU durch Ausländer (Lolly, Gluck, Spooliat) gesvbebeu siuJ. Wir iifutscbe 
Miellen aber dankbar eia^edenk sein, dass Boser Gluck seine Vollendttsg und 
Anerktannof nnr im Sehoetse der in Bildoag nnd geistiger Brweektheit an sei» 
ner Zeit voranstebeu den franzSsiaeben Nntion hat finden können, v%ie denn aoch 
gesen Heyda «ndBeetbeven aieb die INintlfoiaehe EajirnngUehkdledei bewährt bat. 
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«tgiiobea Toapbanlasie sein binit^ «ro iie niolil elwt imreh lang« 
Gewöbnnaj^ in Orchester hervorgerufen worden ist. Umgekflbri 
ioilen wir bisweilen bei höcbsi begabten Sängern und Geigern ge« 
wisse Abweiohangen von der abstrakten Aetobeil 4er Tenrerhilu 
niese, die nicht dnen Mangel des Sinnet, iondem einem tiefem 
Empfinden beizumessen tiDd, das sie ven nnsem temperlrien Inter^ 
Vellen auf die nrkrilftigen natürlichen , oder aef ein beflUg aosdraok* 
sanMs llcbermaass in der Erhöhung eder Bmiedrignng der TäM 
rS. 31^) hinsieht. 

Wenn man au diesen Grundaelagen noch Gedäehtniss für Ton« 
Sätze, eine gewisse Beweglichkeit des Verslandes und Wilzes im 
Auffassen, eine gewisse Keckheit und das erfoderliehe meehanisolie 
Gesehick der Glieder, der .Stimm- nnd Sprachorgane snm Derslel* 
len musikalischer Salze zurechnet: se hat man beisammen, was 
gewölinÜch unter Musikanlage verstanden wird. Es sollte aber nie» 
mnts versäumt werden, die höhern Anlagen mit zur Betrachtung " 
zn zicbn: Empfängliehkeit der Seele und des Geistes Ar den Sinn 
der Tengestaltungen und Tonsttfeke, und — jene Rteblung des 
Geistes , £mpfindang und Ideen in musikalischer Verkörperung leben» 
dig erslehn nu lassen, — die Anlage nnd Kraft des Tondichters. 

So viel , um nns eine bestisnnlere Vorstellung von der Mnsik- 
anlage in machen. Sie ist , wie wir gesehn haben , eine zusam- 
mengesetzte , kann also mehr oder weniger veUsUindig vorhanden 
sein; sie ist sehr selten einem Mensehen ganz versagt, kann aber 
in den verschiedensten Abstufnngen eingeboren nnd entwiekelt sein« 
Und eben weil sie, wie jede menschliche Anlage, einer nnbereeben- 
baien Erweiterung und Kräftigung fähig ist, kann man nie — am 
nllerwenigslen zu Anfang oder vor dem Beginn der Aosbiidnng — • 
voraussagen , wie weit sie im bestimmten Individuum reichen nnd 
ftihren '^rd. Wir kommen auf unser erstes Wort zurück: 

Jeder soll so weit gehen« oder geführt werden, als ihn eciM 
aufrichtige, aber auch - utt verkümmerte Lust nn 
der Sache ruft. 

Wer also Empränglicbkeit für Musik und Lust an ihr hat, 
möge getrost so viel Zeit und Kraft ihr zuwenden, als sein eigent- 
licher Beruf und sonstige Verhältnisse gestatten $ so weit Lust 
nnd Arbeit gehn, so weit wird er auch Lohn gewinnen. Möge 
dann nur Jedem eine Unterweisung werden, die ihm nicht unnö* 
thig die Lust verkümmert und stört, ehe die natürliche Gränze er- 
reioht ist. Und möge Jeder eingedenk bleiben, dass der nächste 
und wichtigste Zweck der Kunstbildung kein andrer ist, als die 
Empfänglichkeit und Theilnahme für sie zu erhöben, das Leben 
durch sie zu bereichern nnd zn beseligen. Dann wird weder auf- 
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gereizle Einbildung ihn wider erste Absicht und Natar nnberbfen 
in die Känslleri.mrbafin hinreissen, noch ein — dem wahren Kunst- 
sinne ganz frcmcier Ehrgeiz ihm den ächten P>folg seines i^trebeus 
bei dem Anblick glänzenderer fremder Erfolge verleiden. 

Wer nun aber den Beruf und die stets damit verbundue Kraft 
in «ich z,u fühlen meifit. sein ganzes Leben der Kunst 211 weihen: 
der prüfe sich cmstiichst, oh dieser Beruf kein eingebildeter ist, 
vorgespiegelt durch eine phantastische, die eigne Fülle und 
Kraft nicht ermessende Liebe*} zur Kuu&t, oder durch ein («e- 
lüsten nach den hohen Momenten, nach dem scheinbar fesseiio- 
fcn, leicht und froh hinj^elragnen Laufe des Künsllerlebeiis , oder 
gtr durch den an glänzenden Lrfülgeii Andrer entzündelen Ehr- 
geiz. Die^e äusserlichen , verführerischen Anreizuugea werden 
meist hifferlieh bereut, wenn es zu spät ist. Es fehlt zwar nicht 
an einzelnen Beispielen, dass von so unzulänglichen Antrieben aus 
mit cnbcliiedner Willenskraft und Beharrlichkeit dennoch bedeutende 
£rfulge errungen wurdcii sind ; schwerlich wird ihnen aber die 
Vergeltung innerlichen Hefriediglseins zu Thell , Öfter werdeu 
sie mit der Einhnsse des \\ obren Kunstsinns, der wahren Lust an 
der Kunst, und der Gesundheit erkaull. 

Diejenigen endlich, die Stüh zu der Laufbahn des Ton Se- 
tzers berufen meinen, sollten sich am sorgfältigsten prüfen ; denn 
ihre Bestimmung ist die höchste, aber auch die fuderudste und zwei- 
felhafteste, und ihnen kann kein Andrer entscheidenden Rath er- 
theilen. Niemand sollte sieb dieser Laufbahn weikeu, 
als der es muss — nach allen Anhieben seiner Seele j — nie- 
mand, der einen andern Beruf auf sieii neliineu kann, den es in 
Ciueni andern Berufe lai»sl und duldet, der nicht gern jede Si- 
cherheit und Freude des Lebcus, wenn e^» iibihig sein sollte, hin- 
giebt auf immer, um jenem inncrn ilufe zu folgen, — der nicht 
selbst der ersehiillernden Möglichkeit, sein Leben ohne den ge- 
bolften Erfülg (denn ganz erfolglos bleibt kein rediieh Streben) 
aufgewendet zu haben , fest und hingegeben in das Auge blicken 
kann. Gewöhnlich — wo nicht immer — äussert sich eine solche 
ßestimninnf^ in frühen Jinabenjahrcn in Phanlasiren und Komposi- 
tioos- \ ersuchen ; wer eist auf die Lehre wartet, das Komponircu 
mit dem Kompouirenlcmen anfängt, dessen Beruf ist schon zwei- 
felhaft, — wenn auch keineswegs undenkbar. Auch das ist zu er- 
wägen, dass eine früh geäaaaerto und irgendwie gehegte und ge« 



*) Pl)anlasli>!rh ncnn«n wir die Liebe, die sich selbst ülerscdäut , die sieii 
Cür so boch uad kräftig bält, als si« sieh vielldcbt in «iat«laea Augeublu-kea 
«kr ErliobiiDf od«r Ueberroixung erscbeiat, statt crnstllcli und redlidb tu fru- 
fea, ob «ad wie «r«it sie aaeh aud«ttere. 
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nährte Neigung und Atilnge einen weiiern Zeilraum gehabt, sich 
sclinn vor dem He^inn der eig^enliicheu Lehre und Bildung zu ent- 
wickeln, dass sie daher schon eine enlfalteiere und gelvia Hintere 
isl und dem Jünger den unschätzbaren Vordieii frühzeilifjer schon 
in das Leben übergegangner Vorstellungen und Erfahrung und einer 
wohlUiätigeu — elien so von Zagen und Zweifel als eiller Ueber- 
scbälzung entfernten Zuversicht gewährt. Doch auch dieser Vor- 
theil ist nicht unersetzlich. Wahre Liebe und Ausdauer vermag 
an eil bei spätenn £aUclUus8e — nur sei er kein zu später! — za 
siegen. 

Wer Sil h aber den Beruf eines Tonsetzers zur Lebensanfn^ahe 
gestellt hat, der niüge sich baldf^^st überzeugen, dass derselbe nicht 
das ausschliessliche G e s i Ii a ft d e s Leb ens sein kann, und 
zwar aus dem durt h«,'reifciideii (jirunde, weil niemand immer kom- 
poßiren kann. Die DidiUm^^ in Tönen, wie in Worten oder Far- 
heOf eulspriesst nur den höchsten Lebensmonaenten und füllt, die 
ganze Arbeit der Ausführung hinzugerechnet, nur einen Theil der 
Lebenszeit aus; selbst dem reichsten Talent ist kein ander Loos 
beschieden und würde kein andres erträglich sein. Noch ferner 
bleibe dem Jünger die unerfüllbare und entheiligende Hoffnung, der 
Komposition den nölhigen Erwerb abzagewinnen. Die grösstea 
Künstler* Üaeb, Uaydn, Mozart, Beethoven, haben es nicht ge- 
konnt $ — vielleicht war es ehedem einigeo ganz in den Sinn des 
Tags, auf die Mode des Tags und die Laune der Sängerinnen ein- 
gehenden Komponisten der italischen Oper mSgKeh, und auch 
ihnen wohl erst in spätem Jahren. Stets war eine zweite Belbi* 
tignng, sei es Ausübung in Gesang oder Spiel, Direktioo oder Lehre, 
die notbwendige und auch — trotz vieler Hemmniss und Last — 
beilsame Begleiterin der Kompositions-Thätigkeit. Jede dieser I3e- 
schöfligungen hat ihre günstige, aber auch ihre bedenkliche Seile 
für den Komponislen; für eine oder mehrere moss ersieh entschei- 
den und vortheilhaA zu ihnen zu stellen suchen* Auch dies mSgn 
bei der Beslimmnng des Lebensbemfs wohl erwogen werden. 



Man , AUg. Muftldirt. 4. Aufl. U 
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Entwickelung der Anlagen. 

Wir liaben uns überzeugen müssen , dass den meisten Men- 
schen Anlage iür Musik von Natur gegeben ist, dass aber diese 
Anlage verschiedne Kräfle und Fähigkeiten in sich begreift und in 
deu iiKjiuiigfachslen Abstufungen vorhanden sein kann. Der Keim 
zu dicütn, wie zu allen audern Kräften imd Fähigkeiten, wird, da 
er von Geburt an uns eingepflanzt ist, vom ersten Momenl unsers 
Lehens durch die von Aussen an uns herantretendt^n Erscheinungen 
und Kindiücke der Aussenwelt gekräliigt und entwickelt, nnd 
wenn in irgend einer Sphäre der eigentliche Unterricht beginnt, 
ist die Anlage schon durch die unbewnssle Vorbildung, die das 
nnii)'ri(clbare Lebeo ihr gegeben bat, bis aut einen gawisten Punkt 
euUaitet. 

Hier siefil die Eutwickclun^^ der musikalischen Aulagen, nament- 
lich des Tonsinns, gegen die andrer Anlagen sehr im Nachtheil, 
und In r den Nordländern vielleicht am allermeisten. Denn die drin* 
gendsleu Bedüriaissp und Antoderungen des Lebens wenden sich 
zuerst an den andern geistigen Sinn, das Auge, und au den "N'crstand. 
Das Kind lernt nothwendig eher mit dem Auge erkennen , Unter- 
schiede und Merkmale auffassen und \ er<;Icjclirn, als mit dem Obr; 
der Verstand baut oder gewinnt sich so schnell als mö^'lich die 
Sprache zu seinem Organ, und das Ohr ist fast uniiachiässlich 
damit hfsi häfiigt, die Laute, die Worte zu fassen, — aber 
natürlich nur nach ihrer sprachlichen Bedeutung, aU Verstandes- 
massige Zeichen, nicht nach ihrem verbülllern musikalischen Sinne, 
der der Mehrzahl der Menschen unbewusst bleibt, und ohnehin 
bei den weniger sprachseligen Deutschen mindern Anlass bat, sich 
zu verlaulbaren, als bei den südlichen und westlichen Nachbarn, 
so unendlich tiefsinniger und uncntsleiiter und gewaltiger auch das 
musikalische Element in unsrer Sprache ist, als selbst in der ita- 
lienischen, die nur eine allgemeine Klarheit des Klangs — und 
das alle Vorurtbeil, sie sei musikalischer, vor der unsrigen vor- 
aus bat. 

Um so beklagenswerther und natliLlieilvoiler ist die später forl- 
dauernde Veruachlässigang der musikalischen Anlage, ja ihre tuter- 
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drfickang, die sich selbst im eigenilicheD Musikonterrichte fortseist 
und sogar ebtu da am stärksten und vertlerblichsten hervorlrilt. 
Man hört Ellci n und Lelirer zu oft über Mangel an Anlage iü de» 
Zöglingen klagen, als dass man nicht in ihnen selbst die Schuld 
des Mangels suchen sollte. Nur wenn von vielen, von allen Seiten 
der Versänmniss und (Jen störenden INlissgriffcn entgegen gewirkt, 
ein Ende gemacht wird, nur dann wird ä>ich unsere üebcrzeuguiig, 
dass den meisten Menschen weit mrhr Musikanlage gegeben ist, 
als man gewöhiüicb annimmt, voUslaudjg bewalu*eii. 

Zeit vor der Lehre. 

Auch hier muss häussliche Fürsorge uud Erziehung dem 
eigentlichen Unlerricble vorangehen und stets hülfreich bleiben; 
und hier ist es vor allem die Mutter, die die Pflegerin des kaum 
erwachten Sinnes und auch nach dieser Richtung die Wolilihäleriu 
des Kindes zu werden üeruf bat. Es ist nicht zu berechnen, wie 
anregend von den ersten Jahren her lockende, entschiedue Klänge 
dem Sinn und Seelenleben des Kindes werden können, wenn man 
dessen Aufmerksamkeit ohne Zwang, ohne Absichlifchkeit merken 
zu lassen, daraul hinlenkt. Ein reiner Giöckchentou , das Vorklin- 
gen zweier oder dreier Töne (c — dann g — d — h) an (iläscin 
oder Ckjckon oder auf dem Klavier, der Gegensatz hoher heller 
Akkorde gfgen tiefsunimende, und zwar schon ia einem entschied* 
nen ühythmos (z. B. diesem, 

b f -i-if-r+rnr-^trr- 

wie CS scheint, sehr naturansprechenden), dann später das Hinlau- 
schen auf den verrollenden Donner, auf das Sanschi und Elüstern 
des Abendwinds in den liüschen, auf den rieselnden Bach, auf die 
Klage des wüsten gefangnen Sturms, auf das Flöten der Nachli* 
gall, — wer ermissl, wie tief, wie weithin ein solcher Moment in 
das junge inhaltdurstrge Leben bineindringt nnd fortwirkt, bis er 
vielleicht spat zu einem schönen Zug der Seele, oder zu dem Zünd- 
funken eines iiunst^^erks in der Brust des Berufnen wird? Aber 
wieviel Störendes, Betäubendes, Zerstreuendes hat sich gegen 
diese befruchtenden Augenblicke der Kindheit , zumal in den unse- 
ligen Grossstädten, verschworen 1 Wie nolh thut da Nachhülfe, wo 
nun einmal die Natur nicht selbslüberlassen sich bewähren kann ! 
Und während die lebenweckenden Momente so sparsam erscheinen, 
wie zerrüttend, wüstend tritt das Getöse der Strassen an den zar- 
ten Sinn, wie werden absichtlich die Kinder dem betäubenden Ge- 
schrei unsrer Janitscharenmusik, dem Gerassel der Trommeln neben- 
hergetragcD aaigeselzt» dass der Sinn lange vor dem Erwachen 



te fiewBMtaciBS an das Rohe und Gewaltsame gewöhnt, seine 
sartern Fasern zersprengt oder erschlafft werden! 

Möchte doch jede Bfntler, die von den Freuden der Musik 
nnd ihrem sittigenden Eiofluss eine Anschauung hat, wohl erwä- 
gen, wie wifibtig die erste Erziehung des Sinnes ist! Das einfache 
Lied der Mutier*) rielleicht vom Kinde milgesongen, ist der nalür- 
üchste und oft befruchtendste Unterricht; der Marsch, den der 
Knabe an der Hand des Vaters nach einfachster Melodie oder blos- 
sem Trooimelrhythmus in der Stube herum macht, rüttelt mehr 
Lust und Taktsiiin auf, als mancher halbjährige Unterricht. Will 
es nun gar das gute Glück, dass in frühen Tagen einmal das Zau- 
berspiel einer Oper bineinblilzt, so kann von Einem solchen Wun- 
derabend ein wärmender Sonnenschein weit und breit in das Leben 
bineinleuchlen. Da möchten wir denn jedem Kinde als ersten Früh- 
genuss die liebe, alle, ewi^^ j'^'ige ZauberflÖte wünschen, dieses 
Kinderfeenspiel, durch das uns Mozart den unschuldig - seligen Ge- 
nuss erster Jugendblüte für alle Lebensstufen verewigt hat, we 
geniale Kinder alle Wunderlichkeiten und die räthselbaft wilden Lei- 
denschaflen der Grossen nachspielen mit süssestem Selbsthingeben, 
hingerissen endlich vom eignen Spiele bis zur Wahrheit, bis zum 
gefürchleten Dolche, aber so uiiscliuldig rein, so kindlich selbst 
vergessen, dass man es der sternflammenden Königin gar nicht übel 
nehmen kann, wenn sie millcn in ihrem Herzeleid wie eine Lerche 
niedlich und leicht in die feinsten Töne hinaufsteigt. Dagegen möch- 
ten wir die alt-neuen Prunk- und Gewaliopern , und noch mehr 
jene prosaischen, die Musik in die Trivialitäten und Nichtigkeiten 
gemeiner Existenz iierahziehenden Auber -gistenopern den jungen 
Gemülhern fern halten ; eben so alle die leere Gesellschaftsmusik, 
überhaupt alle ihnen unvcisiandliche, und zuletzt jedes Uebermaass 
an Musik. Die erste Oper, — einmal, in leerer Kirche, dpa Spiel 
der vollen Orgel, — selten eine kriegerische Musik, noch seilner 
«in Konzert — das sind wichtige Momente für das junge Leben, 
und sie müssen sehr sparsam erscheinen. 

Dagegen möchten wir für alle Kinder die Freiheit erbitten, bis- 
weilen auf dem Hlavier nach ihrer Art herumzuspielen, zu suchen, 
selbst bcramzutosen, so weit es ohne Beschädigung des Instruments 
angeht. Dieses Spiel wird meist unterdrückt, besonders wenn der 
Klavierunterricht begonnen hat; man sagt dem Kinde, es solle sich 
lieber nätzlicb beschäftigen mit Fingerübungen oder aufgesehriebnen 



*) Angelegeotlich eniprelilcn wir dazu die schon S. 103 eruühntpn ,,f!rüt- 
schen Volksliedpr," von Erk und irmergesammelt; in ihoeu tiadet 
sicU tio reicher Schatz aaiüi licbeo, siua- uad berzerfrettenden Getaoges. 
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ToDSlücken. Aber woran soll sich denn der eigne Sinn, die noch 
anselbständige Tojnpbantnsie hallen, wenn man ihr das einzige und 
eben in dieser Zeit ganz nnentbehrliche HiilfsmiUel enlz'eht? Man 
lässt sich mit Wohlgefallen erzählen, dass Mozart schon im drillen 
Jahr Tdoe zusammeogcsuchi habe; und zu gleicher Zeit verwehrt 
man es den eignen Kindern, oder stört ihre oft brünstigen Ton* 
tränme mit der nliklagen Ungeduld Erwachsener. 

£in letztes Wort vergönne man uns bei diesen Kinderstaben- 
sachen in Betreff der Sprache. Man dürfte fast behaupten, dass in 
Deutschbnd mehr Menschen gol schreiben als gnt sprechen können«' 
so dumpf, so unbestimmt und unrein, so schaal und unfrei zuruck- 
gedräckt erklingt unsrc herrHehe^ jedem Sinn und Gefühl mit den 
eigensten ausdruck vollsten Lauten und Klängen entgegenkommende 
Sprache, die zum Dank ihrer VortreffUchkeit Ton flachen Aaslän- 
dern verleumdet, und von ihren eignm Kindern versäumt, ver-, 
kannt, verunziert und verderbt wird. Wie selten hört man unter 
ons frisch und frei aus der Brust heraus sprechen! wie selten ist 
der reine Vollklang der Vokale, die vielfarbige Karaklerislik der 
Mitlaute! wie selten hat nnsre Redeweise Modul ilion der Stimme, 
und wie viel seltner Schwung des Tonfalls und der Klangweisen 
ohne eckige Unbeholfenheit? Viel (hut zu diesen UnvoIIknmmenbei- 
ten die Uogcwohnheit öffentlicher Rede und manche beklemmende 
Rücksicht und Schranke. Aber eben so viel verschuldet dabei der 
erste Sprachunterricht und die spätere Aufsichtlosigkeit; und der 
Nachlbeil ist hier in der That nicht blos auf die Theilnahme an 
Musik beschränkt. 

Soviel von der Hegung und Entwickelung der Musikanlage vor 
und neben dem Beginn des Musiknnterrichls. Das Bestimmtere und 
Entscheidendere mnss vom Lehrer ausgeben. 

Lehrxeit» 

Wie oft — wir sagen es noch einmal — bdrt man die Lehrer 
über Mangel an Anlage ihrer Schüler klagen, und wie selten wird 
emstiieh darauf hingearbeitet, die Anlage zu entwickelnund 
zu stärken! wie selten denkt man schärfer über die Mittel nach, 
dieser oder jener Schwäche abhiilllich zu werden I Ist es denn etwa 
Dur der Zweck des Musikunterrichts, dass der Schüler eine. Reibe 
Tonsälze ausfuhren lerne, eine gewisse Anzahl Fertigkeiten und 
iosserliclie Einsichten gewinne? Das kann in der That mit blossem 
Verstand nnd Korpergesehick ohne tiefern Antheil der Seele erlangt 
werden I aber es bleibt auch ohne Frucht für Geist nnd Gemüih 
nnd ohne Leben för den Kunstsinn. Wer aber nicht jenen ausser* 
liehen und in der That hoblen nnd tauben Vortbeil, sondern wahren 
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Gewioo ans der lüiiistlerischen Beschäfligung begehrt, der kaoa 
Qielii «ndün , als aaf den Qaell ud Site aller Kuost, auf den 
KaaibiDn und die nalürlichea Anlagen snröckgelin, und Alles ras 
ilmen enlfalien oder auf sie zurückführen. 

flier driiDgl sieb gloicii ein Grundsalz hervor, den man sieb 
kann auszusprechen getraute, so nahe liegt er der Ueberiegung, — • 
wenn nicht so häufig gegen ihn gefehlt würde. Man soll dem 
Sehüier nichts, kein Tonstück bieten, das ernichtmit 
Sinn zn fassen vermag. Tiefsinnigere , susaauiiengesetziere» 
selbst nur ausgedehntere Werke foderni wenn sie nicht blos me- 
chanisch, sondern mit Sinn aufgeuommen oder wiedergegeben wer» 
den sollen, sehon eine gewisse Reife und Bildung des Geistes. 
Alan würde es IXcheriich finden, wollte man Hindern den Dante, 
oder Shakespeare, oder auch nnr die irichlen, aber weitgeschlun- 
genen Mähren Ariosts zu lesen geben; aber man trägt kein Be- 
denken, sie ZQ Baches Fügen, Beethovens tiefsten Werken, oder 
doeh SU bogenreichen Koosertstncken anzuleiten, oder mit Anfan* 
gern, die sieb und nns an einem natürlichen Liedchen erfreuen 
könnten, grosse Operoscenen zu studircn. Unglücklicher Wdse 
kann dies bei einigem Geschick und mechanischem Fleiss ausser- 
lieh nicht fehlschlagen, und der äusserlicbe £rfoig täuscht den Schü- 
ler vnd die Eltern mit dem Schein, es sei nun etwas erreiehl, ein 
grosser Schritt vorwärts gelangen, wHbrend in der That nur Eins 
sMhr geschehen ist, das Nalnrell zn betäuben nnd ausser Thcil* 
nahsae sn setaen. 

Entwich c luag des Taktsinnes, 

Hier ist es nun aoch, wo die meisten Klagen fiber Takt- 
losigkeit veranlasst, ja diese selbst dem Schlüer fihmlieb ange- 
bildet wird. Taktgefühl und Sinn inr Rhythmus, wir wiederholen 
es, ist jedem mit Verstand begabten Menschen angeboren, — aber, 
wie alle andern Anlagen, in versehiednem Grade, ,und unmöglich 
gleich von Matnr so ausgebildet, dass er die vielfacb iind künstücb. 
znsammeogesetzten Rhythmen nnsrer Tonstiieke leicht durchdringen 
und darstellen könnte. Man betrachte eine der leichtesten Sonaten 
von Mozart, Haydn, Beethoven, oder irgend eine Arie von Spontioil, 
Weber, Rossini i welche Menge abweichender, zum Theil känstlieii 
rerschlungner Rhythmen! wie werden da die Takttbeile bald m 
Achtel, bald in Secbszehntel oder Triolen zergliedert, mit Punk- 
ten, Bindungen nnd Synkopen in einander gezogen, bald zwei und 
zwei, bald mehr oder weniger' Takle zn Gliedern und Ahsehnitlen 
verkettet ! wie vielerlei Accentuimngen treten da ein I Jeder, der 
von dieser rhythmischen Mannigfaltigkeit nur eine ungefähre Vor- 
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Stellung hat, nuiss g;leich zugeben, dass ohne VorLildiiiig und Er- 
ziehung das aogeborne Taktgefiiiii für solche Aufgabea nicht aus- 
reichen kann. 

Dies ist es aber eben, was dir^ Mehrzahl unserrr Elementar- 
lehrer am wenigsten kümmert, lieiblgen sie bei der Beschäftigung 
des Schülers überhaupt einen geordneten (iang, so messen sie die 
Tonstuckc fast ausschliesslich nach dem Grade technischer Fertig- 
keit, den dieselben erfodern , ab. üer verwickeilere Rhythmus 
bleibt uobegrilTen, es genügt, wenn der Takt, — nämlich das Gleich- 
maass der Bewegung — durch ewiges Vorzähien des Lehrers und 
Mitzählen des Schülers, durch ununterbrochnes Takltrelen und Un- 
geberdigkeileu ähnlicher Art erzwungen wird. Dadurch kann nun 
freilich das Taklgefühl, der feinere rh\ tliniische Sinn und die Ein- 
sicht in das Wesen des Rhythmus nicht beseelt und ausgebildet 
w erden ; bei jedem neuen Tonslücke beginnt also die Qual des 
Zählens, Schlagens und Slampfens von Neuem, bis eine mecha- 
nische Gleichgewöhnung an die Stelle des lebendigen 
Gefühls für Gleich- und fibenmaass und ihren Ausdruck getreten 
ist. Es ist leider nur zu wahr, dass die Mehrzahl der Musiküben« 
den nur Sinn und Geschick für das necbanische Gleichmaass, den 
kalten todten Niederschlag des reichen und lebendigen rhythmischen 
Sinnes, übrig behalten hat. 

Wie leicht geliogt es dagegen dem einsichtigen Lehrer beson- 
ders zn Anfang, diese Seile der musikalischen Anlage durch eine 
auch in rhythmischer Hinsicht methodische Anordnuog der Uebungs« 
Stöcke an bestimmten einfachen , dann altmählig mattnigfalligem 
und gemischteru Rhythmen zu entwickeln! Märsche für den Kna- 
ben, Tänze für das Mädchen, vierhUodiges Spiel am Pianoforle 
oder Zusammensplel mit andern Instramenlen , und yon Anfong 
an Verdeutlichung der Accente, Halten auf accentuirt geordne- 
tes Spiel I nöibigenfalls Marschirenlassen oder Ausübung der Di- 
rektionsbeweguDgen von Seiten des Schülers zum Spiel des Lehrers 
oder eines indem Schülers unter Aufsicht des Lehrers» vor AI« 
lern freilich ganz einleuchtende Erklärung und Zergliederung des 
Rhythmus: dies — und mancherlei kleine, im Unterricht selbst 
sich ergebende Hülfen und Vortheile, die sich nicht alle aufzählen 
lassen — sind die geeignetsten Mittel zur Ausbildung des Taktsinns *)* 

**) Nur pepen das üebermaass im Zählen, gepen unaufhörliches oder über- 
taabeodes Lautzähle» und das leidige Takltreten babrii wir uns oben erklärt; 
gaoz mochte es, besonder« Anfangs, nicht sh eDlhebreo sein. Wo es naa ge- 
•ehdiB toll , nus du Zahlwort kvrs nnd labarf Msgesprochoa wardea } dias 
wa«kt wi ordoet die Taktbeaiaaang, wÜbrand §»io§aBa Aatapraoba UabcstteBt- 
belt and Uniicbarball barrarrofti ttagadaldigas LaalWifdM bdlwbt» «ad Tak4- 
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Eniwickeiumg d0s Tonsimnes. 

Noch fiblfr ist es oft mit der Eotwickelang des ToDsimis, na- 
BieDtlieh bei den Rtavierschiileni, bestellt. Hier meint die Mehrzahl 
der Elementarlebrer Alles gelhan zu habcD, wenn der Schüler rieh 
ilg die Noten spielt, die eben dastebn; ob er auch eine sinnlich 
lebendige YorstelluDg hat yon dem, was er spielt, ob gar seiu 
EmpBoden und Bewosstsein daran erwacht, das kommt nicht wei- 
ter in Frage. Aber selbst bei bessern Intentionen des Lehrers 
wird 20 oft in den Mitteln fehlgegriffen. Wir wollen nicht weiter 
erwähnen, dass auch hier die Wahl der Beschäftigung dem geisti- 
gen Standpnokle des Schülers jederzeit angemessen sein muss , son- 
dern wenden ans gleich zu den ersten Mitteln für die Erweckung 
des Tonsinns, zn denen, die in fiilschversiandner Gründlichkeit am 
meisten vermieden nnd zurückgewiesen zu werden pOegen. 

Qas nächste Mittel ist, den Tonsinn sogleich in die Selbst- 
Ihäiigkelt des Anffindens nnd Erfindens zu setzen. Bei An- 
ningern im Klavier (oder andern Instrumenten, die gleiche Uebun- 
gen zulassen) beginnt nun bekanntlich der Unterricht mit einer 
Reihe von Pingerobungen, die in mehrern oder allen Tonen wie- 
derholt werden. Hier rathen wir, Anfangs keine Uebung aufzu- 
sehreiben, sondern sie vom Schüler nachmachen nnd so nnmittelbar 



treleo die »lehn HaltaDg slön. Ei« kurzes halblautes Eius! Zwei! des Leh- 
tWB xvr reehtett Zeit, eiit leiser pünktlicher Pingerauflwbleg nebeo den Noten* 
polt oder auf den Am ies Schülers regelt den Takt sichrer, md reizt da« 

Taklgefabi scbarrer an, aU die Uogeherdigkeiten , io denen mancher Leitende 
seioeo Eifer bcorkundct. — Bei schwer fasslicher Gliederung . und zwcilhei- 
liger Ordnung (z. ß. Auflösung der Viertel in Achtel, Sechszehntel u. s. w.) 
kana statt Eine! Znreil — £rslea! Zweites! gezählt werden; das Wort be- 
ceichnet hier deo Takttheil, jede Silbe ein Glied. Geht der Sats «nmiUelbar 
in rlreitheilige Gliederaiif über, so verwandelt man da»Bratea, Zweites wieder 
in EittsI Zwei I Drei I u. s. w. Bei lebliaricr Bewegung werden TaklbälfleB 
oder gar nur Takte bezeichnet, nnd was der einzelnfn Hiilfca mehr sind. Sehr 
eingrcirebd ist Mitspielen sebwerer Stellen in böberer Oktave v^n Seilen des 
Lehreri, Ansehlag bleuer Taktlheile bei lebhaften Gangen, oder klmaerer Glie- 
der bei laogianea Stellen. — Beeoadere leite naa dea Sekiler aa, sobald er 
einige Sitherbeit erlangt bat, das Zählen bei leichtea Stellen zu nnlerfassee, 
vor dein iMiiLiiii bedenklicher Stellen wieder zu begionea, überhaupt sn viel 
und so bald es Einsicht und Mühe gestatten, sich der aosseriichea Hülfe za 
eatledigea« 

Bia gBteeBüirsmUtel, den Rlavler-Sehater bei «einen üebttagea in gleieh- < 
mässi{^er Taktbewe^nny i« erhalten, fat der Mlltaraeha Metro- 
nom Er dorf aber, wenn er sicher helfen soll, nicht auf das zu spieleodt 

Pianotorte gesetzt werdeo, weil sf.jne Rege!m*ässigkeit durch ein abweichendes 
energisches Spiel gestört werden kann , wie z. B. auch verschieden schlagende 
Uhren ihre Bewegung anter einander ausgleichen , wenn sie auf eioeui gemein- 
«•haftlieben Brette bandlieb eind. 
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dem Gedächtoiss einprägen zu lassen. Erst wenn der Uebm^eB 
io Tieie würden, da» man befürchten miiis, eine fiber die andre 
yergesscn zu sehen, mögen sie kurz, und zwar alle in Cdnr oder 
(wenn Moliübungen nötbig sind) in ^moll ootirt werden. Nnn 
muss der Schüler blos mit Hülfe seines Gehörs dieselben Hebungen 
auf jedem andern Ton wieder zasammensaeben , namentlich auch 
die Tooleitem, spSler, wenn ihm Akkorde gezeigt werden, aueb 
diese auf allen Stufen und Halbtönen bilden $ der Lehrer muss da- 
bei höchstens mit einem Falsch! die Aufmerksamkeit wecken. Erst 
wenn diese Uebung mit Sicherheit und einer gewissen Geläufigkeil 
dem Schüler gelingt, mag man ihm neigen, wie die Tonleitern und 
Tdne zu benennen sind, und sie aufschreiben lassen; sehr dienlieh 
ist es, wenn man den Schüler dahin bringt, Tonleitern und Ak^ 
korde auch mit der Stimme anzugeben. 

Ein zweites Mittel, die Vorstellung der Töne zu verle- 
bendigen, ist: Aus dem Gedächtniss spielen und singen 
zu lassen. Dem Lehr- und ErziehungsverslSndigen muss die Furcht 

, der meisten Eltern und Lehrer vor musikalischem Auswendigspielen 
wunderlich scheinen, während man in allen andern Richtungen gel- ^ 
stiger Bildung so ernstlich und nutzbringend auf die Uebung und 
SULrkung des Gedächtnisses Bedacht nimmt* Der einzige Gründl 
den man dagegen anführt, ist, dass der Anfänger nicht auf die 
Noten sehn, sich genau nach ihnen richten lerne, sondern eins 
seiner Uebuogsstücke nach dem andern aas dem Köpfe spiele, bis 
es wieder vergessen sei, ohne in den Stand zu kommen, jemals 
sicher von Noten zu spielen. Allein dagegen giebt es sehr sichre 
nnd nahe liegende Mittel. Man gebe nur, wenn diese Yerirrnng 
bedrohlich wird, dem Anfänger so lange und so viel Tonstucke auf 
einmal, dass das Auswendiglernen ihm unmöglich wird ; man beschlt- 
tige ihn zeitig mit vierhändigen oder begleiteten Kompositionen, 
die sich schwer auswendig lernen, weil sie in keiner Stimme voll- 
ständig enthalten sind; endlich, man lasse nicht Alles auswendig 
lernen und halte darauf, dass auch nicht die unbedeutendste Note 
verMndert, sondern bei der kleinsten Abweichung wieder auf din 
Noten zurückgegangen werde; ja, im äussersten Fall bringe man 
bei weniger vollendeten Kompositionen, wihrend sie von einem 
reissend schnell fassenden Schüler schon fast auswendig gelernt 
sind, bald diese, bald jene kleine Aenderung schriftlich an, die den 
Schüler zwingt, immer von Neuem die Noten anzosehauen. Genügt 
dem einsichtigen und aufmerksamen Lehrer wird es nie an Mittel 
und Wegen fehlen, den Missbraueh einer Fähigkeit abznlebnen» 

• deren Annehmlichkeit und unberechenbarer Vortheil für jeden Ans^ 
ibenden, besonders aber für den Koniponisten oflenbnr sind. Di« 

i 
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Wehste Freiheit, Kraft und Innigkeit des Vortrags wie Direk- 
tion sind nicht za erlangen, so lange man an die Noten gefeaseli 
iel{ wie man vollends in der Komposition nnd im Improrisireii 
ohne siohra Gediohtniss weit kommen kann, ist nicht wohl ein« 
snsohen. 

Auswendig -Spielen und Singen stärkt nicht Mos den Ton- 
sinn, insofern es einzelne Tonverhältnisse sich einznprlgen und 
nach eigner innerer Yorstellong wieder zu finden nölhigt; es befl- 
higt auehy sieh ganze Tonsätze nach ihrem Innern Zusammenhang 
iebendiger vorsusleUen. Hier schliesst sich nun ein drittes Mittel 
an, das besonders geeignet ist, die Aufmerksamkeit zu schärfen, 
den Sinn des Schülers gespannt zn erhallen, die nöthige Ent- 
schlossenheit in Jedem Moment anzugewöhnen und die Auffassung 
im Ganzen und Grossen zu gewinnen, ohne die niemals in das 
Wesen der Kunst oder eines Kunstwerks eingedrungen werden 
kann. Dieses Mittel ist: häufiges Vombiattspielen nnd Sin- 
gen, besonders vierhändig oder mit Begleitung, und z%yar sogleich 
in dem Tempo (oder doch fast in dem Tempo), das die Komposition 
erfodert. Der Lehrer muss dem Schüler im Voraus hegreiflich ma* 
ebens dass es dabei vor allen Dingen darauf ankommt, die Kom* 
Position ohne Absatz, ohne Stocken, ohne Nachlassen im Tempo 
zu Ende zu führen, dass kein Besinnen, kein Wiederholen, kein 
AfiokMiek auf Verfehlles erlaubt ist, sondern das Aiige immer vor- 
aus eilen, die Ausführung dem Blick anbedingt nachfolgen muss. 
Dies allein wird vom Sehüler verlangt, darauf muss der Lehrer 
ohne Nacfalass dringen, besonders aber beim Mitspielen unaufhalt- 
sam vorwärts gehen. Dagegen moss dem Schüler zur Beruhigung 
vorgestellt werden, dass er unter solchen Umständen für Fehler im 
Einzelnen, I3r Auslassungen u. s. w. nicht weiter verantwortlich 
ist. Die waten Versuche fallen oft höchst übel, ja sogar lächerlich 
für den aus« der nicht bedenkt, wie viel Kräfte hei solchen Aus- 
fuhrungen zusammenwirken müssen; aber unerwartet schnell pflegt 
sieb, wenn es der Lehrer recht anfängt, Fortsehiitt und Gewinn 
UA zeigen« 

Es versteht sieh von selbst, dass neben diesen Uebnngen andre 
Tonstneke anf das sorgflltigste studirt werden nnd als die Hanpt- 
gegenstände des Unterrichts gelten müssen, dass man zu dem Yom- 
bkttsinelett leichtere Tonstficke wählt, und, wenn eines derselben 
flbige Mal dann benotzt worden, es sorgfältig Üben und stndiren 
llsst. Dann wird man auch den Naehlheilen, dk sieb moglieheiw 
weise dem Vombkttspielen anhingen k(»nnen, der GewShnang 
zu Flnehligkeit, Ungenauigkeit u. s, w. — sieber entgehen. 

Endlich nMge nmn doeb jn das fruchtbarste Mittel, den 
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Musiksinn nach allen Seiten zu beseelen und zu erhöhn, niehl 
unterdrücken, sondern aus allen Kräften fordern: das Selbster- 
finden, sei es nun schriftlich, oder am Klavier. Wie oSL wird 
der junge Zögling von Lehrern und Eltern gescholten , wenn er 
sich seinen Versuchen, seinem Unter- und Zusammensuchen am 
Instrument überlässt ! Wie oft — wir haben es schon oben beklagt l 
— muss er hören , dass dies unfruchtbare Träumerei und Fi»* 
pjerübung nülzlicher sei I wie oft werden seine ersten schriftlichen 
Versuche mit Geringschätzung verworfen, und ihm Talcntlosigkeit, 
oder doch die Wahrscheinlichkeit, dass er kein Talent habe, oder 
die anderweile Lebeiisrichtung, die ihm bestimmt sei, vorgerückt, 
um ihn von nutzlosen Träumen und Bestrebungen abzubringen ! 
Dem üöherbegabten sind solche Eingriffe drückend, dem Minderbe- 
gabten werden sie nur zu oft zerstörend. 31an locke Niemanden 
auf die Laufbahn des Komponisten ; wen nicht die innere Stimme 
unwiderstehlich ruft, der hat keine Bürgschaft des Ertolgs. Aber 
man störe auch nicht die höchste und fruchtbarste Form , in der 
sich der Musiksinn ausarbeiten und vollenden kann. Wir alle 
sind von Kindheil auf in schriftstellerischen Arbeiten, sogar in Ver- 
sen, geübt worden. Sollten wir etwa alle zu Schriftstellern oder 
zu Diclilern erzogen werden? Keineswegs. Aber es giebt kein 
kräftigeres Mittel, den Geist zu entwickeln und ifm seines Organs, 
der Sprache, mächtig zu machen, als das Herausarbeiten evj;ner 
Vorstellungen und Gedanken. Wie viel wichtiger muss dieses Mittel 
in der Musik sein, der keine so unermesslicbe V^orbildung voran- 
geht, wie dem Denken und Schreiben durch das unmillelbare Lo» 
beiTy durch unser stetes i)eoken und Reden von Kindheit aof 1 
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Fünfter Jk.hüciknkiU 
Gegenstlode nmsikaliseher Unterweisung, und ihre Zeit. 

Was soll gelernt wet len? uud wann ist die rechte Zeit ftir 
jeilen Unterrieht? Diese Fragen » von dorebgreifender Wichtigkeit 
von Allgemeinsten bis zum Besondersten, müssen wobldenkende 
Eitern und Lehrer ongesSumt end anf das Schärfste zur Erwägang 
ziehn, sobald sie den ersten Entschluss, den ihnen Anverlruutcn 
Mosikbildung angedeihen za lassen» gefasst haben. Denen, die sich 
selbst mit Musik beschäni«i^cn , sind dieselben Fragen ein Gegen- 
stand steler Wiebtigkeit. Wir gehn , um wenigstens die wichtig- 
sten Momente anzudeuten , alle Verhältnisse der sich mit Musik 
Beschäftigenden dorcb. 

Doch znvor ist ein arges und veit verbreitetes Vorurlbeil zu 
beseitigen. — Bei der Frage, was in der Musik gelernt werden 
soll, pflegt man — pflegen besoders viele Lehrer zu unterscheiden 
swischep denen, die sich der Musik als ihrem Berufe widmen, und 
zwischen denen, die Mos ihrer Freude, oder dem Zweck allgemei- 
ner hnmaDistischer Bildung nacbgebn, zwischen künftigen Männern 
▼om Fach und blossen Dilettanten. Jene' sollen nach der , Versiehe* 
mng der Unterscheidenden gründlich» diese brauchen nur ober* 
flächlich, oder weniger grundlich unterrichiet zu werden. — 
Diese Unterscheidung ist eine der irrigsten und verderblichsten, die 
es in irgend einer Disziplin geben kann. Nur der möglichst gründ- 
liche Unterricht ist ein wahrhaft fruchlbriDgender^ — ja, was noch 
mehr: der gründliche Unterricht ist auch der leichteste und wenigst 
zeitraubende. Man muss, um sich hiervon zu überzeugen, nur den 
richtigen Begriif von Gründlichkeit haben, nicht etwa die fälschlich 
mit ihr verwechselte Pedanterie darunter verstehen, die sich mit 
unnützen Beiwerken und Umständlichkeiten plagt (die also dem 
Manne vom Fach eben so unfruchtbar und verderblich ist, als dem 
Dilettanten), sondern das auf das Wesen der Sache dringende Sln- 
dtum, die Zusammenfassung alles Wesenüichen, die stetige, in der 
Vernunft der Sache gegründete Bntwickeinng einer Gestallnng, eines 
Salzes aus dem aodern, so dass jeder vorangehende die folgenden 
herbeifuhrt, jeder folgende durch die vorhergehenden vorberdlet 
und erleichtert ist. Zwischen der Unterweisung des Dilettanten und 
des Künstlers besteht nor der eine Unterschied^ dass jener friihcry 
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an einer ihm belicl)i'gfen Stelle das ForLschrcilen aiifgiebl, weil seine 
Kraft zut:achst eine andre Aufgabe haf, dass er auch bis za diesem 
Stillstände nicht seine ganze Kraft der IVInsik zuwenden, milhtn 
Bichl so rasch und weil vordringen kaiai , während der künftige 
Künstler sein gan?:ps Vermögen diesem JJerule zunächst bingiebt 
lind so weil forlschreilety als Anlage und Verbältnisse iboi irgend 
gestalten. 

Nun zariiek zu unsrer eiqon iiichen Fraj^e. Was soll gelerot 
werden, und welches ist die rechte Zeit für jedes Studium? 

Gesang, 

Wir haben zuvor gesagt, es solle möglicher Weise Jeder Mu- 
sik lernen; jetzt sprechen wir aus: es soll womöglich Jeder 
sin^^en lernen. Der Gesang, das ist unsre eigne, die wahre, 
reciii eijjenlliche Me n s ch en -Musik ; die Stimme ist unser eig- 
nes, an^nbornes Inslrumenl, — ja sie ist viel mehr, sie ist das 
lebendige sympathetische Organ unsrer Seele. Was 
sich nur in unserm Innern regt, was wir fühlen nnd leben: das 
verkörpert und verlanthart sich sogleich in unsrer Stimme; und so 
ist in der Tha( die Stimme und der Gesang, wie wir an den klein* 
Sien Itindern wahrnehmen können, unsre frühesle Poesie und die 
treues le Bej^leiterin unsrer Gefühle bis in das zillernde Greisen- 
ailer. \ ermähll sich nun, im eigentlichen Gesänge, der Tonweise 
das Wort — und gar das Wort des rethLen üiclsters : so tritt der 
innigste Verband von Geist und Gefühl, die Einheit beider, die 
ganze Gewalt des Menschenwesens hervor, und übt auf den Sin- 
genden und Hörenden jene wunderbare Liedesinacht, der die Jugend- 
völker nicht ganz unwahr Zaubergewalt heimassen, und deren ge- 
milderten und darum vielleicht nur wohlthaligeru Kinfluss wir alle 
an uns und nnsrrn Nächsten erlebt halten. 

Gesang ist der eigenste Schatz des Finzelncn; er ist zugleich 
das uinspannendste und festigendste Band musikalischer Gescllii,'keit, 
und zwar von der Stufe des fröhlichen oder i:emiilhlichen Volks- 
und liiiridgcsan;i;s, bis zu dem Verein kunstbefreundeler Chöre zu 
feierlichster Darsfelliini; der Kunstwerke, Die Andacht in iinsern 
Kirchen w ird erbaulicher, unsre Volksfeste und Freudentage werden 
sittiger und beseelender, unsre Gescllsehaflcn belebter und kunst- 
freudif;er, unser ganzes Leben wird crliÖlifcr und freudiger mit der 
Verbrcitiinp^ der Gesanglust und Cesaugfähigkeil in möglichst vielen 
Einzelnen, l nd diese werden sich zugehöriger, aniheilvollcr, wer- 
Iber und gewinnender in der Gesellscball fühlen , wcnu sie ihre 
Stimme dem Gesauji; der l cbri^^en beigesellen. 

Dem MMsiker« besonders ahei: dem Koui|pouisten ist der Gresang 
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das fast unersetzliche und unenfbeln liehe Mill«l, die feinsien, ianig- 
steo, tiefsten Züge der Tonkunst «lut das Innerlicbste z« fassen. 
Kein iDSirumcnt kann uns den Gcsanj^ ersetzen , den die eigne 
Seele aus eij^ner Rnisl zieht, nicht tiefer köiiueu wir ein Tonver- 
hältniss, eine Melodie eniplindcu, nicht inniger iu unsre und der 
ilÖrer Seele dringen, als durch sccli mollen Gesang. 

Sinj^en also sollte jrdpr IMusiklusiij^e, und vollends jeder Mu- 
siker, der nur irgend Stimme fiat. Ge>ang sollte auch der Zeit 
nach die erste Musikübung sein, Sie sollte in frühester Jugend, 
im dritten bis fünften Jahre, wenn es nicht früher möglich ist, be- 
ginnen, — iiidiL aber in Form des Unterrichts. Der Gesang der 
Mnlter, der zum Nachsingen lock» , der Ringelreihen der Kinder 
miteinander, das ist die erste natürliche Singschule, die ohne Noten 
«ad Lehren, blos jiiis dem Kopfe, nach Gehör und Lust gleichsam 
erst die Sailen der Seele spannt und in Schwin^-iing setzt. Der 
eigentliche Unterricht sollte erst anf der zweiten Lebcnsslufe, zwi- 
schen dem sifbcnlen und vierzehnten Jahre be^nnnen , kann es 
aber da unbedenklich, wofern nicht Krankhattigkeit oder besondre 
Schwäche des Organismus entgegensieht. 

Wir wollen zusetzen, dass bei Weitem die meisten Menschen 
genug Slnümanlage haben, nm zu singen, und Gesangbildung mit 
£Hb^ in erstreben. Sogar bedeutende Stimmanlage ist weit bäu- 
llger vorbanden, als man gemeinhin annimmt; es l'ehlt nicht sowohl 
M der Naturanlage, als an solchen, die aufmerksam und geschickt 
nnd| sie aufzufinden, zu hegen und auszubilden. Indess , wenn 
auch nicht Jeder Anlage und Beruf (und das Glück) bat, etwas 
Bedeatendes im Gesänge zu leisten : so möge man wiederum beden- 
ken, dass selbst mit einer geringen Stimmanlage Viel, ja bisweilen 
das Rührendste, Innigerfreuend stc erreicht werden kann, wenn 
EmpGndung, Kunstbild utig und Einsicht durch das unbedeutendere 
Organ sprechen ; wer sollte sich nicht befriedigt fühlen» wenn mas- 
sige Anlagen und Bemühungen ihn auch nur dahin gebracht haben, 
ain gefühlvolles oder heitres Lied uns zu Herzen zu singen, oder 
sich den Chören, den gemeinschaftlichen Aufiubruiificii tbälig theä" 
nehmend anzoschliessen? — Wie viel weiter es daan rathsam sei, 
|a Stimn^ and Gesangbildung za gehen, das roass bei jedem Ein- 
zelnen besonders entschieden werdea. Von Kom^isten» DirigeaUa 
aad höhern Lehrern ist durchaus eiae voUkoaräuie Keaataiss des 
fiesangfaches xu fodcrn (wenn aucfi aicht die dem Sänger nötbige 
Sdaimbildung nad Fertigkeit), selbst wenn organische JMängcl ihnen 
jedes höhere praktische Gelingen im Gesänge gaaz unmöglich mach- 
ten. Ein Komponist namentlich, der nicht Gesang förmlich studirt^ 
aad so weit wie ibai aiögUch geabl bat, wird scbweriicb gut fär 
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Singslimmen schreiben, schwcrlicli die feinüre musiknlisrh - sprach- 
liche Deklamaüon sich aneignen, Ja, er wird niemals der lebea- 
digen Stimmf übrung (die etwas ganz Andres ist» als die bios 
lieliUge) gani mitobtig und sicbsr werden« 

ii lavierspie L 

Nächst dem Gesang ist es Klavierspiel, das die aus- 
gebreiletsle Anhänglichkeit verdient und unier uns anch erhält. 
Das Pianoforle ist (abgesehn von der schwer snglngüchen Orgel) 
dss einzige Instrument, auf dem Melodie und Harmonie, das Ge* 
webe verscbiedner gleichzeitig verbundner Stimmen mit grossem 
Tonreichthum und einer fast unbeschränkten AnsfiUirbarkeit darge- 
stellt werden kdnnen $ es ist zugleich höchst geeignet zur Beglei* 
inng des Gesangs und zur Direktion. Dnrefa alle diese Vorzüge 
ist es gekommen^ dass ftir dieses eine Instrument von Seb, fiaeb'^s 
Zeiten bis auf BeethoTen mehr Meisterwerke gesebrieben worden 
sind, als fiir alle andern Instrumente zusammengenommen; die 
Mebrzabl der Gesänge sind mit Begleitung desselben komponirt oder 
werden dafür eingerichtet, die Orgelsaeben sind grossentbeils ohne 
Weiteres darauf darstellbar, was von (Quartett- und Orcbestcrmusik 
ivgeod Anerkennung findet, ist in Arrangements den Klavierspielern 
sttg^ngtieh gemaclit. Es kann also kein Zweig der Ausübung so 
reiche Ausbeule venjirecben, als das Klanerspiel, und man mnss 
«igeben, dass ebne dasselbe eine ausgebreitete Beduinntschaft mit 
der musikaiiscben Litteratur> «in reich ergiebiges und tiefes Ein* 
dringen in unsre Kanstwelt kaum denkbar, oder doeb sehr sebwer 
erreichbar ist* 

Der Komponist kann dieses Inslrnment vollends kaum ent- 
bebren, theils aus den obigen Gründen, tbeils weil kein andres so 
geeignet ist zu dem firucbi baren Fantasiren und zur Prüfung mebr- 
stimmiger Kompositionen. Gleiebwiehtig ist es dem Dirigenten und 
Gesanglebrer. Sogar die mangelhafte Seite dieses Inslruments ge- 
reieht der allgemmnen Musikbildung und den Zwecken des Komponi- 
sten ins Besondre zum Vortbeil. Das Pianoforle steht nSmltcb den 
Streich- und Blas Instrumenten durchaus nach an lanerfiebkeil und 
Kraft des Klanges, an der Fähigkeit, einen Ton lange und gleich stark 
oder gar anwachsend zu halten, zwei und mehr Töne in einander 
sebmelzen zu lassen oder aueh durch Ueberzieben eines in den andern, 
das Streiebinstrumenteo so wohl gelingt, auf das innigste zu ver- 
binden ; es giebt dem Obr nicht volle Sättigung , seine Melodiefüb- 
mng ist im Vergleich mit der auf Blas- oder Sireiefainslromenten ge- 
wissermaassen farblos, ein Klaviersatz, gar mit einem Orchestersalze 
verglichen^ verbftlt sich wie eine Zeiehnung zu einem Gemälde. Aber 
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eben desshalb rergt das Klavier mehr den ionerD schöpferischen Sinn 
d^s Hörers und Spielers aii^ denn es bedarf seiner, um das zu ergänzen, 
farbig und vollsinnlich auszuführen, was nur in geistigerer Weise an- 
gedeutet wird, und so weckt und iiahrt es unsre Phantasie und niaimt 
durch sie einen geistigen Weg in unser Herz, walirenci andre Instru- 
mente zunächst unsre Sinne mächtiger fassen, erregen und sättigen, 
und au[ dieiiem siiiniidiern Weg an das Gefühl dringen , es vielleicht 
sinnlich gewaltiger, nicht aber geistig fruchtbarer wecken. Dies ist 
vielleicht der Hauptgrund, der das Klavier zum ersten Werkzeuge 
geistiger Bildung, besonders liir Komponisten, macht, währnid andre 
Instrumente den sich ihnen Hingebenden leicht überwiiltit;^ n und in 
ihre Besonderheiten hineinziehen, so dass er nur für dieses eine In- 
strument schreibt, oder gar nndre Miisikorgaiie nach dieser einen ibnen 
fremden Form anschaut und bebaudell, uud dadurch einer eioseitigcii 
^lil^nier verfällt. 

Für den ersten Anfang hat das Klavier endlich noch den Vorllieü, 
dass es (rechte Slimiiiunr^ vorausf;espl/t ) dem Schüler reine Töne und 
.eiue leichte Anschauung des Tonsystems aut der Tastatur d.jrhietet. 

Allein eben von hier aus entspringt die bedenkliche Eigenschaft 
des Instruments, die dem wesenlliclieu Gewinn aller Musikbildung be- 
drohlich werden kann, wenn nie in entgegengewirkt wird. Und leider 
muss anerkannt werden, dass dies in unsrer Zeit weniger als je 
gesi liieiit, daäs man auf jene bedenkliche Eigenschaft förmlich spe- 
külirt uud zu äusserm Vorlhei! ganz falsche Bildung und üntcr- 
ricliLinelhode darauf baut, durch deren Scheinerfolge das bessere, 
auf wahre Kunslbildung gerichtete Wirken andrer Lehrer für üa- 
kuudige oft in falsches, nachl heiliges Licht gesetzt wird. 

Da nämlich das Klavier fertige, bestimmte Töne hat, so ist es 
hier mehr als auf irgend einem andern Instrumente möglich, ohne An- 
Iheii des Tonsinns, ja ohne Gehör und ohne innerliche Theilnahme 
zu musiziren, sogar eine bedeutende mechanische Geschicklichkeit zu 
erwerben. Wie oft findet man fertige Klavierspieler, die aus Mangel 
au gebildetem Tonsinn nicht fähig sind, eine Tonreihe richtig und re» 
zu singen oder sich vorzustellen, die keinen bestimmten Begriff von 
dem haben, was sie spielen, ja, die es im Grunde gar nieht bestimmt 
hören I Wie manchen Bravourspieler könnte man nennen, dem der 
künstlerische Sinn eines einfachen Tonstückes ein verscbiossnes Buch 
bleibt, der desswegeu das Grössle wie das Kleinste, mit Eitelkeit und 
Koketterie allenfalls, aber ohne Antheil der Seele, ohne eigne Freude 
ausführt und auch in den Zuhörern nicht Antheil nnd Freude am 
Kunstwerk erwecken, nur die unfruchtbare Bewunderung seines tech- 
nischen Geschicks hervorrufen kann ! Und wie tief ist diese Verkebr, 
rung der Kunst in eine todte Technik in das Kunstieben eingedniar 
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geu ! Wer Gelegenheit hat , viel Musikübende und ibre Leärer itt 
beobachten, kann sich nicht bergen, dass jetzt, besonders in grossan 
nodebegierigen^ der Eitelkeit ergebnen Städten die Mehrzalü der ftUi- 
vierlernenden auf diese Weise irre geführt wird und dass ein grosser 
Theil der Lehrer das Kechtc selbst nicht kennt , oder nicht den Mulli 
bat, es gegen den Su*om der Mode and verlockender Beispiele an4 
Vertbeile emsikieli xu wollen. 

Wenn nun weder von allen Lehrern das Rechte zu erwarten, 
noch für alle Zöglinge die Wahl guter Lehrer sn hoffen ist : so girU 
CS doch einen ziemüeb siohern Punkt, auf den man halten und von dem 
ans man Bewahrung vor dem verbreiteten üebel hoffen und erlangen 
kann. Es ist kein andrer, als: dass man die Beschäftigung, die den 
Schüler dargeboten wird, scharf in das Auge fasse, dass der Lernende 
sich srilier, dass seine Erzieher nötbigenlalls den Lehrer ernstlich zn 
der Wahl guter Beschäftigung anhalten, oder — wenn das nicht sieher 
SU erreichen ist| baldigst einen kunstgelreuen Lehrer aufsuchen. 

Es ist sehen oben gesagt worden, dass das Pianoforte eine über- 
aus reiche Litteralur besitzt, tbeils solcher Werke, die ihm eigen, theHs 
solcher, die dazu eingerichtet sind. Was ist nun natürlich(T und ein- 
leuchtender, als dass der Uni t rricht hsnptsäcfalich die Aufgabe hat, den 
Schüler in den Besitz dieser Werke z» setzen? Es bedarf dazu tech- 
nischer Fertigkeit, besondrer Fingerübungen und Studien. Aber das 
Alles ist ja offenbar nur Mittel zum Zweck ; so gewiss daran nichts 
▼ersinmt werden darf, so gewiss kann das Erfoderlicbe auf einem 
weitern oder nähern Wege erlangt, können die nöthigen Uebnngen 
anf gewisse Grundfertigkeiten zurückgeführt , oder über Nebendinge 
und Zunilligkeiten ausgedehnt und durch Mangel an methodischer Ein- 
sicht in das Unendliche erweitert werden. Wir kennen uns nicht ber- 
gen, dass eben in der letzten Zeit diese Verirrung sich unübersehbar 
ausgedehnt und uns namentlich mit einer UnzafalvonE tüden über- 
schüttet bat. Jeder angeschene Lehrer, jeder onsrer ausgezeichneten 
Virtuosen hält es für uuerlässlicb, einige Dutzend Etüden zuzubringen» 
in denen dieses oder jenes Fing erkunslstück des Breitern gelemt wer- 
den soll. Und da zu einer recht wohlklingenden Etüde im Grunde nur 
der Einfall oder die Heraushildong ii^end einer Figur und eine nahelie- 
gende Komposilionsroutine gehört, da man einen kleinen Anflug von 

künstlerischer Glut der Etüde schon hoch anrechnet, weil es doch 

im Grunde nur eine Etüde sein soll, da endlich jede solche Elüden- 
Sammlang durch das glänzende Spiel des Verfassers oder sein Lehrer- 
ansehen ein( s Publikums ziemlich sicher ist : so kann niemand berech- 
nen, wo das Etüdenschreiben und Haufen eine Gräuze finden, <~ aber 
auch niemand: wo ein Schüler Zeil finden soll, sieb nur durch die 
besten und angesehensten fitäden hindoreh zu arbeiten , geschweige 
llarx, AUg. Muikicfere. 4. Aufl. 25 
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«ndiich zu den KunstwerkeBMlbtiza gelaogen, denen das ganaeSlnü- 
um eigentlich gilt. 

Hteimit ist nnn sellist für den Nichtmusiicverständigen das Kenn- 
zeieben gnten und irrigen Unterriehts (n der fraglichen Beziehung) 
gegeben. 

Sebastian Bach und Händel, Joseph Haydn, Mozart 
und Beethoven, — das sind die Künstler, denen wir die zahlreich- 
sten und grössten Kunstwerke für das Pianoforte verdanken; unter 
ihnen stehen Bach und Beethoven als diejenigen voran, die, der eine 
in aller, der andre in unsrer Zeit, in diesem Felde das Höchste errun- 
gen und geleistet haben. Erst nach ihnen w&rde Duaseky Karl Maria 
von Weher, Hummel, Mendelssohn, Chopin — und mancher An- 
dre zn nennen sein ; wir enthalten nns vollständigerer Aufzählnng, 
besonders jeder Nennung noch Lebender, da es nicht in der Tendenz 
dieses Werkes liegt, urtheilend oder gar verurtbeiiend gegen Personen 
aufzutreten, lieber die höchste, durchaus überwiegende Bedeutung der 
erstgenannten fünf Käustier kann bei keinem KanstversUndigen ein 
Zweifel obwalten; ja, wenn man einem oder dem andern Künstler 
gleichen, oder sogar hÖbern Rang anweisen wollte, so würde doch 
damit die hochwichtige Geltung jener nicht aufgehoben. IJod so dür- 
fen wir uns einer in Angelegenheilen des Geistes ohnehin nur bedingt 
zulässigen Rangbestimmung überheben. 

Hiernach können wir als Bedingung guten Klaviemnterrichts 
nussprechen , dass die Wecke jener iunf Männer *) als romehmsle 



^ la Bezug auf Scb« B«ch kaben wir die dringmde Waraoog beiznrdgcD, 
dutnao jüogert SebÜler doek ja oicht snerat aa das wobltemparlrte 
Klavier fahr« vad data man ibaeo uod cioh aieht eioreden wolle, »lies, 

was jener grosse Maon geichrieben biswpüffii nur zo aagenblickticben Zwek- 
kcn des Unterrichls u. s. w. — St i von plcicLcf V\ icbügkeit. ßacli's W»*ise stellt 
der Gewöbnaog des beutigen Tages uicbL nahe, dsiis juaa rücksichUios mit 
dam Britea Betten von ihm die Bekaanttebaft anknipfea kSnnfe. Diea, ud 
Damentlieb der ee gewShnlicbe Beginn mit dem am meisten verbreiteten tempe- 
tirten Klavier, bat gewisi mehr Koostfreoade vom Meister abgewandl, als io 
Lust für iho gcwonoeo. Und so wollen wir bei der böcbslen Verehrao^ fir 
ihn OOS nicht scbeueo, eineo andero Tbeil seiner Kompositiooen (naineotlicb 
der Tänze) überlebt uud veraltet zu neanea. Der einsichtige Lehrer wird aber 
in den 6 Mludtt pour h» eommenpans. In den Inventienen nnd einietaen Fan- 
taaien» namentlich in den en^iiebcn nnd andern Saiten unter den Priln> 
dien, Sarabanden, Gipuen n. s. w. eine reiche Auswahl der rpizpn'lsten, 
d!« veralJendeo , unserm Sum nnd Gewobntsein näberstphendeu und damit deo 
Ikbergang in die andern Werke bildenden Tonslücke linden und damit Lust 
Qud wahre Bildung seinen Schülern gewinnen kSnnea. Hierbei aet die nene 
Aoag abe von Baeb'a eämmtlieben Werlcen, bei Peters in Ltip' 
sig, naeb Vcrdienal bSebUebst emplbblan* — Als Vorschule, zur Einrdhnuif 
ans «asrer Zeil oad Weiae in .die ae weaaiiltteh varsebieihM Bacha und aar 
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und vorwalten4e Aofgabe des tlnterricfaU aogMelni' wMi&ä, Wid 
viel Fingerübungen, Handstucke, Seitenbescbäfliguagen ein Lehrer bei 
jedem Sehüler nölhig finde, kaan niebt allgemein bestimmt, muss dem 
£rmesseu des Lehrers anvertraut werden. Der Lehrer aber* der urcht, 
sobald es mit Sieherheit geflcbebn kann und so viel es die ganze Zeit 
des Unterrichts gestaltet, seine Schüler in diese Werke eingeführt nnd 
das Sladiom derselben als Hauptaufgabe und Ziel der Unterweisung 
festsetzt: von dem, sfreobee wir ununwonden aus, istnichi die wahre 
künstlerische Bildung zu erwarten, so geschickt nnd sorgsam er auek 
andre flfomente seiner Obliegenheit wahrnehmen mag. Leheer, die nan 
gar ihre Schüler mit Modelänzen nnd ähnlichen Spielereien, mit Arrao* 
gements ans beliebten Opern u. s. w. hinhalten, sind vollends des Zu- 
trauens derer, die wahne Konstbildnng suchen, unwürdig. Man solUe 
ahio keinen Lehrer wählen, ohne sich von seinen Unterrichts- Gegrn- 
ständen genaue Nachricht verschafi^ za haben. 1 
Der Unterricht im Klavierspiel kann nnbedenklich früh, — im sie- 
benten, achten Jahr oder noch eher beginnen, selbst wenn die Hand 
noch nicht OktavenspannuDg bat. Auch finden sich genug IrefTliche 
Werke, namentlich von Haydn und Monart, für die selbst so frühe 
Jugend £nipfönglichkeit hat, wenn nur der Lehrer zu wählen weiss. 

0 m p 0 s i t i 0 n» . / . - . , i 

■ . :, ...•j'' ' >ll*1 ' *..\ //».Irl?- <>». 

Als dritten Gegenstand allgemeindr mnsikalisfdie^ BiMong nennes ' 
wir das Studium der Komposition. Tiefes Eindringen in die 
Kunst und ihre Werke, reiche Entfaltung der mnsikalieeben Anlage ist 
«bne dieses Studium nicht zn erlangen. Wird es in reohtem Sinn unitr- 
Bommen^ so lohnt es jeden Schritt vorwärts durch erbdhte> 
Binsicht und Freude; und zwar auch denen, die nicht durch 
heres Talent zu der Laufbahn des Komponisten bestimmt sind« - 1 

Dieser Gegenstand verdient um so mehr genaue Erwägung, je ns^' 
voUkommnere und irrigere Vorstellungen sich an ihn gehängt haben. 

Die Musik ist, wie man schon aus diesem Buche sehn kann« ein 
Inbegriff unzähliger höchst manaigfalUger, vielfiichst van einander 
abweichender, vielfältigst mit einander sich verbindender nnd versehmel- 
sender Gestalten. Man kann von ihren Werken selbst ohne alle Vor- 
bildung einen fiüchtigern oder tiefern Eindruck' erhalten, kann mit 
einer oberfläshlichen Unterweisung sie obenhin verstehen und darstel- 



erslen Bildnng im polypbosea Spiel bat der Verf. eine Answalil ans Seb. 
B acb's KompostlioBcn fär da« PUo« \m Ghallier ia Berlia (sa ^ 

Sgr.) heiausf^ejfebeB. 

Aucb von Uüodel, der Übrigeos für Klavier ^veniger org;iebif? ist, gilt 
abige Warnaog. EmprohieQ fdr F«rtgescbrittnere seieo die bt-i T r a u t w e i o 
ia Bar lia beiaasg^ebaan '«eck ■ Fegt Q ■n4.«ln.Capri0«i«. 
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len. Aber sie ganz veralanden, ganz durcTidrongr n ihren ganzen In- 
halt gewonnen haben, — das heisst nicliis anders, als: jeden ein* 
zrlnen Zngund die Gesaminiheil aller aafgefasst haben. Da wird nun 
Jfder, einen grüasern Werke gegenüber in dem sich verschiedne 
Stimmen in mannigracbster Weise, in den verschiedensten Kunst- 
formen vereinen, jede ihre Kanlilene, ihren Rhythmus, ihre Tonschritte 
hat, in jedem Ton ein heslimmtea Verhältniss zu den Tönen andrer 
Slimmen, die mannigfochslen Beweguiigsgrade, Slärkegrade, Vortrags* 
arten zusammenwirken, — Jeder wird einem solchen Werke gegenüber 
eingestehn , dass ohne Studium kein Eindringen mdgKch ist und dasi 
dieses Studium, wenn es genügen soll, ein dorchdringendes, ein sysle- 
matisches und melhodisch geordnetes sein muss. 

Es Hesse sich denken , dass man eine solche Zergliederung der 
Kunst in ihren vorhandnen Werken vomShm* ohne Kompositionsühang; 
Dann war* eine unermesslicbe Last von Einzeiheiten zu tragen, an 
Erschöpfung der Aufgabe jedoch schon desswegen nicht zu denken, 
weil die Kunst täglich zn neuen Gestallnngen und Anwendongen 
fortschreiten kann. 

Das Frischere , ja aHein Ausfuhrbare und Fruchtbringende ist 
also: selbst Hand anlegen, selbst die Gestalten der Tonwelt hervorbrin- 
gen lernen, die Weise, den RhythDin<; des Gestaltens sich aneignen, 
so dass man alles Vorhandne und alles Ncuzukommende hegreift, weil 
man es an der Wnnsel seines Daseins erfasst hat, weil man weiss, 
wie es entstanden ist und wozu. Das nun ist es eben, was die Kompo- 
sitionslehre leistet. Sie allein giebt uns — nicht abstrakte Gedanken 
iihir Kunst, nicht die blosse Uberfläche ihrer Werke, nicht einige 
ansgcschniticne lodte Theile: sondern das Ganze mit allen 
Einzelheiten und in seiner Einhei t, Stoff und Geist, Form 
und Inhalt, und dies wieder in der Einheit, die das Wesen wahrer 
Knnst ist. 

Wir dürfen hinzusetzen (ans reicher Erfahrung an jedem Alter 
und Geschlecht), dass die Kompositionslehre, ohne unver- 
bältnitsmässigen Zeitaufwand selbst für Kunstfreunde, 
jeden Schritt sieher lohn t» auch da, wo nur geri ngere An- 
lage vorhanden ist, oder die Umstände ein Weiter- 
schre iten nicht zulasse n. Schon die ersten liehnngen im ein- 
atimmigen Satze*) wecken den Sinn für Melodie und gehen einen deot* 



*) D«r Verf. bat sieh hier den CSauf und der Tendeas teiaer „Lebre 

voll der iD asiko liscbea K om p o s it i on** (bei Breitkopf n od Härtel) ra- 
schliesscn müssen. Wie wenii; dns nlH'ii Zupesifb«?rte vnn dor alfen Gene- 
ratbass'UDd iiarmouiulelirc geleistet, wie unkÜDStleriscb io Grand- 
salz und Metbode, wie bSebtt iiavollstSadig und seboo darom sih 
bcfriedigead die alte, voa Zait s« Ztü aoeb iuer wtodar • as^ewimta 
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liehen Betriff von den Grundiormen derst lbcu, von der Wirksamkeil 
des Rhythmus, von der Entstehung und Unibildung der Gan<;e und 
sogenannten Passa«^cn ; schon die eben so leicht und schnell zu fassen- 
de Lehre von der auf Nalurharuionie gebauten zwei- und zweimal 
zweistimmige Q Kompositiuu macht das Gruudwesei) aller Harmonie 
und Stimmführung anschaulich und bietet selbi»i (iem nnUehniissig 
Begabten vergnügliche und anregende Aufgaben; dies kann in eiu 
Paar VVocIirr) mit zwei wöchenllichen Lehrslundeu und hei mas- 
siger Anstrengung erworben werden; man konnte dabei stehen blei- 
ben, ohne seine Mühe verloren zu haben. Dann wird dieallmahh'ge Ent- 
faltung der Harmonie und der reichern Stimmführung selbst iür den 
blos liclrächtenden den Heiz einer durchaus veruunngemassen und 
auf jedem Schritt inhaltvollen Entwickelung eines überreichen Lebens 
aus den eiufachstcu Grundiurnieu und nach den einfachsten Gesetzen 
haben; wer »iber seihstthätig herantritt, dem erhellt und erweitert sich 
das Reich der Töne mit jedem iicucu Zuge, belebt, schärtt und verin- 
nigt sich der Sinn lür iMusik, wenn auf jedem Schritt, aus jedem ein- 
zelnen ihrer Momente sinnvolles Leben sich mehr und mehr enthüllt. 
Nun, bei der Lehre von der Akkordverschrankung, kehrt die Freiheil 
in die Kunslenlfalfung zurück und beginnt ihr immer reicheres Spiel, 
Dann i>iiden und erklären sich alle Hunstformcn, eine aus der andern in 
ihrer Ordnung, eine so leicht, als die andre, bis zuletzt ihre Verwirk- 
lichung auf bestimmten Instrumenten oder im Gesang, ihre Verwen- 
dung zu kirchlichen , dramatischen und andern von Aussen unsrer 
Kunst gestellten Zwecken das ganze Studium vullcndel. Auf jedem 
Punkte kann mit eiuem der Arbeil angemessucn Erfolge, wenn die 
Umstände gebieten, oder der Eifer des Einzelnen nicht weiter begeh- 
ren sollte, abgebrochen werden. 

Das Studium der Komposiiion kann schon früh, sollte bei lalerit- 
und lustvolicu Kindern zeilig, doch nicht eher beginnen, aU bis 
schon au fugend einem Instrumente ^ — wo möglich aul hm Klavier — 
ein gewisser Grad von Bildung und 1 eili^keit erlangt uud dadurch 



Lebrwe^e ist: hat der Verf. bei lau äg ia der Kuinjpositiooslehre, grüodlicber uni 
erscbSpfender aber ia der besondere SebHfts Die alte Meaiklebre im 
Streit mit ansrer Zeit (bei Breititoprnnd BSrtel 1841) darxotbne versueht, 

— wie es deno lange genug vor ihm von Relebi aad jedem nachdenkenden 
K o m p o s i t i o n s k 0 D d i^e n erkannt und flusp^sjtmcbrn worden ist. ^'ur die 
Trägheit so manches äliero oder des eigentlichen Wesens der Komposilion ganz 
uokondigeo Lehrers ist Sebald an der nutz- und rruchtlosen Pein, die noch 
inaier viele Jüogere — in der iteti aaerfnllten HolTenpg, sie werdes damit 
endlieb som Komponiren oder doch za tieferer Binsiebt in dee Wesen der Kunst 
gelnn^Mn — erdulden, bis die Zeit vartobweadet* Lnal aad natäriicber Sina 
ertüdlcl uud verderbt ist. 
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nni Fttigkmt fSr die Knnst erlM&t, aoek mhtm eine gcwisai 
Xäasicbt und Ueberlegang erworben ist. Man noss wenigstens über 
die Efemenlarnbungen btnaos und geistig wie technisch zur Autfassung 
kai Darstellung grösaerer Werke, z. B. Sonaten von Mozart und 
'Haydn, fähig sein. Ein früherer KompositionaBAterricht wird eolwe- 
iop leeres Spiel, oder was noeh weil verderblicher ist — zerstört 
4m Boeli za anaeUMtändigen Schüler den onbefangnen, nnmitttelbaren 
Shm für die ihm varlie^den Kompoaitioiien und si^bi an die Stelle 
lebenroUer, seelerfrevender KmatbeaehÜfligang kalte|iii|pi unfracbtba- 
ivn Meebanümiia des Verstaiidea. Diea iai einer dÄ yrifosten Febler 
eines in mebrem Formen siemlicb ansgebrelteten Systems geraeia^«* 
iMii Rkvicr- und HarmeniennleiTtebts, das seine Zöglinge durch eiiteo 
nebarbinnigen Meebanismus Xnsserlieh raaeh f9rderl| *aber auf Boston 
4ca eigenllieben Masiksinnes^ dw onentwiefcell bleibt, ja duroh die 
Aöbrigkeii des Verstandes und der Meobanik, die jenes System her* 
vorruH, unterdräekt nnd ertfidtet wird. Aeehte Knnslfreude und kfinsl«- 
leriscbe Vollendung werden dabei um so sichrer nntergraben nnd ver» 
hindert, je täuschender für den insserlieh Beobaehtenden die' Freude 
des Schülers am mechanischen Gelingeu und der Anfangs dem Ununter- 
riebteten unerklärlich rasche Fortschritt in gewissen Aufgaben der 
Setzknnst ist. « • b<»w «^♦»♦ir^ÄMii ^ 

' So viel über die allgemeinen Bildungsgegenstiinde. Die Wahl 
andrer Instrumente mag Jeder nach Neigung und unter dem Rath 
Sachverständiger treifcn, so wie es von der Neigung und Zeit 
jedes Kunstfreundes lediglich abhängt, ob und wie wcjL er sich aiit der 
Wissenschaft und G c s (• h i cli t e der Kunst bekannt machen 
will. Der Kom pouist, uud ul)ei iiaupt der wahrhaft gebildete Mu* 
siker wird sich besonders des Studiums der Geschichte — aber nicht 
blos aus Büchern, soadern aus den UuusLwerken selbst äcliwcrlich 
entbalteu könaen. • ■'f^--'u^ ' nWtPÄlfet^^n 
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Lehrer und Lekrmetkode. 

Um den Zweck der Musikbilduog zu erreichen, ist für die 
Unterricht Suchenden die Wahl des Lehrers und für diesen die 
Lehrmethode oiTenbar ein Gegenstand, der reiflichste Ueberlegnag 
Codert. So viele Eltern wissen sich hier nicht -xu rathen, so man- 
cher das Gute redlich wollende Lehrer möchte sein Verfahren be* 
richtigen oder versichert sehen, — so viel Schüler und schon dnrch 
falsche Lehrerwahl oder Methode irregeführt oder ganx verderbt 
worden: dass wir es als Pflicht erkennen, dieses Buch nicht ohne 
einige Andeutungen hierüber zu schliessen. Nur Andeutungen geben 
wir, uro auf die Uauplpunkle, so weit es im Allgemeinen angeht» 
aufinerksam zu machen. Denn eine gründliche Verbcsserang/ mnsn 
auf ganz andern Wegen, kanu nicht durch ein Buch, sondern 
durch höhere Bildung der Lehrer, durch staatliche In^ 
stitutionen und durch wahrhafte Aufklärung aller Ge- 
bildeten über das Wesen und Bedöriniss der Musik erreicht 
werden. 

Der Beruf eines Musiklehrers ist bei dem mächtigen Einflüsse 
der Tonkunst auf unser sinnliches, geistiges, sittliches Leben ein 
ungemein wichtiger« Die Eltern sollten bei der Wahl eines Leh- 
rers wohl bedenken, welche Gewalt ihm durch seine Kunst über 
das Gemüth des Schülers verliehen ist, wie er es zum Edelsten 
erheben, aber auch mit Gemeinem beflecken und verderben kann, 
und wie nachtheilig selbst ein Leerlassen des Gemüths ist, während 
die Musik unwiderstehlich auf Erregung der Sinn- und Seelenkräfle 
hinwirkt. Fadheit, Gedankenlosigkeit, Sinnlichkeit, Eitelkeit, unge- 
zügelte Leidenschaftlichkeit können durch den Musiklebrer einge- 
pflanzt und grossgezogen, es kann ihm aber auch die Brweckung 
und Nährung der edelsten Seelenkräfle und Gesinnungen verdankt 
werden. 

Dies erscheint sonach als der wichtigste Punkt bei der Wahl 
eines Musiklehrers, zu erwägen: welchen Einfluss man voA 
ihm auf das Gemülh seines Schülers zu gewärtigen 
habe. Für einen wohlthätigen bürgt aber nicht blos seine eigne 
Sittlichkeit, sondern der hohe und reine Siun, in dem er seine 
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Kmst selbst aufgefasst hat^ und der Grad seiner allgemeinen Fä- 
higkeit ond Bildung, der ihn in den Stand setzt, seine Anffassung 
der Konst aar den Schüler zu übertragen. Dies Alles moss reiflich 
erwogen , dann aber mnthig und zutrauensvoll dem Lehrer freie 
, Hand gelassen werden. Halbes Vertrauen, EingreifenwoUen in den 
Unterricht wOrde nur die Wirksamkeit des Lehrers sldren. 

Es kommt also, in näherer Besiehnng auf Musik, zuförderst 
In Betracht, in welchem Sinne der Lehrer seine Kunst auffasst, 
nnd was ihn an ihr beschäftigt. Der blosse Techniker, der seine 
Kunst nur handwcrkmässig übt, wird auch nnr Handwerker bilden ; 
der blosse Verstandesmensch wird kalte Lehren und Begriffe mit- 
ikelien, kann die Technik leicht und sicher beibringen, wird aber 
niemals das Herz entzünden mit dem beseelenden Feupr , wird es 
viel eher seiner natürlichen Wärme berauben ; der blosse Gefühls- 
mensch wird den Schüler vielleicht sympathetisch mitfühlen lassen, 
nie aber zu sichrer Bildting fördern. Die Kunst ist weder blosse 
Technik, noch blosse Verstandes- oder blosse Gefühlssache. Sie ist 
der Ausdrur. k des ganzen Menschen; und nur wer sie so, 
in ihrer Ganzheit fasst, kann wahrhafte Bildung für sie ertlieilen. 
Geschick und Kenntniss und ein fühlendes Herz und 
eine des Wesen s un d der Wirkungen der Kunst sich 
bewusst gewordne Vernunft: das sind die unerläss-' 
liehen Eigenschaften eines M usi k lehrers. Eines der 
Zeichen fSr seinen künstlerischen Standpunkt — wir müssen hier 
auf ein schon Ausgesprochnes zurückweisen — sind die Werke, 
drit denen er sich nnd seine Schüler beschäftigt. Ein Lehrer, der 
sieh mit geringen, weriblosen Kompositionen, statt mit den zahl- 
reietien Melslerwo^en nnsrer Kunst beschäftigt, bezeichnet damit 
deo eignen niedem Standpunkt ond geringen Bepfrifl* von der Kunst. 

FreiUck finden sieh ancb Lehrer, die auf blosse Autorität des 
Nauens sieh an die guten Werke halten, aber ohne wahrhaft leben- 
de TheHnahme an ihnen ; was denn allerdings für sie und ihre 
Sehfiler ohne Frucht bleiben muss. 

Die Diehste allgemeine Eigenschaft, deren der Mnsiklchrer 
nnerlisslieh Bedarf, ist d i e F ä h i g k e i t, a u f G e i s t n n d G e m ü t h 
des Sebfilers entschieden und bestimmt z c wirken. 
Die blosse GesebtekHehkeit^ ein iMusiksiück selbst zu vct fassen oder 
gut vorzutragen, genügt hier nicht. Sie kann den Schüler erfreuen, 
tief bewegen nnd anregen, sie kann ihn möglicherweise zu der ge- 
lungensten Naehahmun g und endlich zu einer mehr oder weniger 
edlen und glücklichen Manier anleiten, aber für sich allein nicht 
SU eineni freien Gefühl und sichern Bewusstsein von der Kunst 
hringcn. Hierzu gehört^ dass der Lehrer uiciil blos, in der Aus- 
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fahniDg, ganze Kunstwerke dem Schüler gleichsam hinhalle, son- 
dern dass er ihn in dieselben hineinführe, sie ihn in all* ihren Ein- 
zelheiten und dem Zusammenhang und Wesen des Ganzen durch- 
schauen und bc^^reilcu lasse. Nur das helle liewusstscin vom We- 
sen der Kunst und dem Inhalt jedes Kunstwerkes fördert den 
Schüler zu einer freien, eigenihümiichen Auffassunf? und Darstel- 
lung und führt ihn in seinen eij^ncn Leistungen aul den Gipfel, wo 
lndi>idiiaiiLät des Künstlers und Wesen der Knnst in den reinsten 
Verein treten, gieht seinen Leistungen Styl. Nur ein solober 
Lnlerricht wirkt über den Kreis der Aufgaben hinaus, den er ua- 
ßiittclbar durchlauten ist. Hat der Schüler das Wesen der Sache 
begrilTen, so wird er es nicht Llus in den Werken und FormeB 
lest hallen, die der Lehrer mit ihm durchgearbeitet hat, er wird es 
auch ferner in allen, zu denen er ohne Lehrer tritt, aufsuchen 
und ergreifen. Dies ist das wahre Leben in der Kunst; es 
verhüllt aii.in sicher, dass die Kunstübung nicht mit dem Loler- 
richt ende, sondern das ganze Leben schmücke. 

Hierzu gehört aber von Seiten des Lehrers liefe Einsicht, 
ausgebreitete Kenntniss und in Beidem solche Sicherheil und Ge- 
wandtheit, dass er die Sache von allen Seiten fassen und darstel- 
len kann. Lin Lehrer muss viel, viel mehr wissen, als er lehren 
will, er muss ganz einheimisch, ganz Herr seines Gegenstandes 
sein, um jeder Frage, jedem auch unausgesprochnen Kedürfniss 
des Schulet ä entgegenzukommen, und für des£>ea llülfsbedürfligkeit 
unerschöpflich an Mitteln zu sein. 

ISaclist der elementaren und Icchnisrhen Bildung fodern wir 
von dem guten Gesang- und Klavierlehrer dunhaus iStudium der 
liü ni I» 0 s i ti 0 n s le h r e , da sie der sicherste, wo nicht einzige 
Weg ist, in das Innere der Kunst mit Bewussfseiti einzudringen. 
"Wir fodern von ihm ausgebreitete und gründliclie Ii e k n n n tsc h a fl 
mit den Meisterwerken der Kunst, älterer wie neuerer Zeit, 
und lalhrn dringend, stets ein aufmerksames und theilnehmendes 
Auge für die neuen Werke, für jede Bewegung im Kunstleben zu 
bähen, selbst wenn Massen verfehlter oder rückweisender Erschei- 
nungen ihm diese Pflicl t nlf s* tir beschwerlich machen. Der höhere 
Lehrer, besonders der mit der Bildung von iiomponislen und Leh- 
rern oder Dirigenten Beschäftigte, wird ausser gründlicher Kcmpo- 
silionskenntniss nicht versäumen dürfen, sich mit der Kunstge- 
schichte und Wissenschaft der Musik ernstlicher zu be- 
schäftigen; denn alle Existenz, so auch die der Kunst, kann voll- 
kommen nur mit Hülfe ihrer Geschichte begriffen werden. — Was 
zur allgemeinern Bildung <]:ehört, kann hier als sich von 
seihst verstehend, unerwähnt bleiben. 
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Zu itor eignen ktelleriaeto Fähigkeit uod Bildung mtm »ia 
iMcb MenscbenkeDatniss und Geftcbiel^ aaf Menschen 
so wirken, dann aber aoeh Lieble zvm Geaehaft de» Un- 
terriebteaa and berilicher Antbeil an den debitier hin- 
nakommen. Der gesebiekte Lebrer atndirt seine Zöglinge 
naeb Anlagen nnd GeaMÜharicblnng. Er erwägt bei jrdem derselben» 
wie eben er in gewinnen» na übersengen ist, auf welebe Anlagen 
man rechnen, wekbea man nn Hälfe Jwmmen yi«welebe man dnreh 
andre Kr&fte sn ersetsen sncben mnss. Er stellt sieb nicbft dem 
Sebüler ab ein andres, iiremdcs Wesen gegenfiber, er maebt weder 
•eine Ueberlegenbeit geltend, noch IXssl er sieb n« ihm berab (die 
beide» fakeben Weisen des Lebrens), sondern er vertieft sieb mit 
isiner böbem Idee nnd Bildang in den geistigen Znstand des Sebfi* 
lert, begreift gleichsam aas dessen Seele berans, wie ihm die 
Knnst nnd jede ihrer Gestallnngen ersebeinl, scheidet hier vermöge 
acin«r überlegenen Elnsicbl dss Wahre nnd Gesande vem Unzu- 
iingjicben oder Falschen, fördert^ breitet sie aas, erbshl das Erslre, 
et|^inzt oder berichtigt das Andre, kurz , er irachtei, alles Erfo- 
derlicbe aas dem Schaler zu entwickeln, weil nar das, was aas 
nns selber beraoswäcbst, nicht was von Aussen an ans berange- 
braebt wird, lebendig ist und lebendig wirkt. 

Bin solcher Lehrer wird nur in dem Falle gänzlicher Unlust 
nnd wahrer Dnräbigkeit den Muth verlieren, — o<her viefanebr dann 
unsrer Ansicht gemäss den Unterricht versagen^ jedem einselnen 
Mangel, jeder irrit^en oder einseiligen Richtung wird er zo begeg- 
nen wissen. Ist der Takisiiin unzuverlässig, oder vielleicht von 
frühern Lehrern verwirrt, so wird er zuerst sehr einfache Aufga- 
ben von Ii es Ii mm lern Rhvlhmus stellen, und dann dieselben rhyth- 
misch-melodisch variireii, so dass der Schüler an demselben Satze 
von einfachen iUiytbmen zu reichern, zusamniengeselztern und schwie- 
rigem fortgeht*). — Ist der Ton sinn unentwickelt, so wird der 
Lehrer um so eher zu dem Akkoidwesen übergehen und erst den 
grossen Dreiklang, daun den Dominanlakkord, endlich den grossen 
und klein eti Nonenakkurd (später erst kleine Dreiklänge im ixt- 
geiisaLze zu grossen u. s. w.) auf dem Klavier nach dem Gehör 
suchen, dann singen lassen. Denn da jene Akkorde die nächsLeu 
von der Natur i^egebncn Inbegriffe sind , so verhiift einer ihrer 
Töne dem unbewussleu Tougefübl des Schülers zum andern ^ und 



^) Es i<t fri ilirb dazu so viel Geschick v^n Seilen des Lehrer«; erfoderlicb, 
dess er auf der Stelle nir-h dfm jfd<'smali;iMi JW-tliitTnisse dfs Schülers Satis© 
kompouirea oder vanirea könne. iJie« nl ein w i c b t i§er N eben g e w i n n, 
de« er «it 4ea Smdiua der Kompoüüon zieUt. 
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es werden die wichligsleu lulervalle, Oklavc, Quinte, Quarte, 
giübisc und kleine Terz, kleine Sejiüme , ganzer und halber Ton 
auf ihs Nalurgemässeste gewonnen. — Hat ein Schüler seine Theil- 
naliJUR besonders aufglänzendes und fertiges Spiel, auf soge- 
nanntes Passagenwesen gerichtet: so wird der Lehrer hierauf ein- 
gehen (denn der Keigun^ schioll enli;e^^("ütrelt'n, kann den Schüler 
€her ab;i( lirr( ken, als gewinnen), nach und nach aber auf mannig- 
faltige Nüaucirung derselben oder ähuiicher Passagen durch Stessen 
und Binden, Wechsel der Slärkegrade n. s. w. dringen, und dem 
Schüler begreiflich uod annehmlich machen, wie ein und derselbe 
Gang durch verschiednen Vortrag neuer, anziehender, bald netler 
und zarter, bald stärker u. s. w. dargestellt werden kann ; von 
hier aus ist es leicht, den Iii' Ten Sinn für iVielodie zu wecken nnd 
eine edlere Rielilung zu nrhmeu. — Waltet die Verstandes- 
Seite vor, so benutze man sie, um die dem \ erstände zunächst 
angehörende Rhylhuiik, namentlich die Accentuatiou, begreifen und 
mit Antheil außassen zu lassen; dann verliefe man sich einmal (wie 
wir S. 131 gelhan) in die unberechenbaren Abstufungen der Ac- 
cente, und erwecke damit die Ueberzengung, dass die musikalische 
Tfiähgkfit iiiLlit ausschliessliehes (Geschäft des Verslandes sein kann, 
sondern man sieh vielfältig dem unmittelbaren Ktiijjfiudcn anverirouen 
muss. Von hier aus gelingt es leicht, dem Cefnlil Unbefangenheit 
Qjid das ihm gebührende Recht der Mittbäti^'keit und Theiinahme 
zn erwirken. — Hat urogekehil der Schüler INei^ung, sivh dem 
uubewusslen Gefühl, vielleicht Schwärmer iscfj, hinzugeben: 
so achfe und erlialte man doch ja das edle Seeieuvtrmögen , das 
dieser Einstili<;keit zum Grunde Hegt, Man gehe nur auf innige 
und mit V^orliebe cmpfundne Sätze näher ein und deute (ohne in 
la^^üg weite Auseinandersetzungen zu gerathen) auf den Hauptzug 
bin, an den sich unser Empfinden schliesst, erläutere gelegentüeh 
einen solchen Moment durch Vergleich mit ähnlichen oder entge- 
geni;esetzfen, oder durch Aenderungen , die ihm seine Kraft oder 
Zartheit rauben würden. Ist, wie bei Gefühlsmenschen fast immer, 
die Theilnahme eines solchen Schülers vornehmlich oder ausschliess- 
lich der 3Ielndie zugewendet; so führe mau ihn allmählig auf 
Sätze, wo neben der ansprechenden Hauptmelodie eine karakleiv 
volle, einen Gegensatz bildende Stimme auftritt, oder zwei und 
mehr gefühlvolle, gehaltreiche Melodien mit einander gehen. Indem 
er von selbst oder durch den Lehrer veranlasst wird , in jeder der 
bedeutenden Stimmen das, was ihn bisher aasschliesslich angezogen 
hat, wahrzunehmen, ist er auf dem Wege, sich über das dunkle 
einseilig beschäftigte Gefühl zu höherm Bewusstsein, zo amfissendeff 
and frncblbarer geieüger Theüoahiiie zu erheben. 
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Es wir» onthiiiilleh, alle Rttliftchlä^ Bid Vort&tile, ein 
EiogebMi des Lebrm auf den Schuler an die Hand bietet» hier 
aofiHunmeln %m woUeo; genug» wen« man an weaigeD Beif^pielen 
deadicli gemacht bat, worauf .es aokoinmt« 

Dsfls nuB solcher Lehrer, wie wir sie wüoaehea, gar wenige 
«sier so ▼ielen Lehrenden sn findea sind, ist wahr. Allein hierin 
kam mn nicht eine Widerlegung onsrer Foderung, londem nur 
eines der Zeieben für die Unsulänglichheit unsrer Leistungeii im 
Vergleieh sa den Foderungen unsers Bewusstseins, — und einen 
Antrieh sehen, das ffir reeht und gut Erkannte nach KrUften zu 
crstrehen. Auch das ist nicht zu leugnen^ dass häu6g selbst ini' 
Allgemeinen einsichtsvolle Personen statt der erreichbaren guten 
Lehrer ans Unhedacht, Unkenntniss oder Nebenrücksichlen unge* 
eignetere wählen. Allein hier trifft der erste Vorwurf die Musiker 
«nd Musiklehrer selbst, von denen bisher riel zu wenig geschehen 
ist, das grössere Publikum auf nebligere Begriffe von der Ronst 
«nd ihrer Erlernung zu leiten; — eine Ueberzeugung, die grossen 
Am heil an der Abfassung dieser Blätter gehabt hat. 

Nur einen Fehlgriff der llnterrichtsuchenden müssen wir noch 
ansdrüeklich warnend bezeichnen. Er enistebt aus dem Wahne, 
dass für den Anfang ein geringer Lehrer „gut genug** 
sei; der Antrieb ist oft in dem Wunsche zu suchen, eine Zeit 
lang das höhere Honorar für einen guten Lehrer zu sparen« Man 
mss diesen Wahn in der That verderblich nennen* Der unge- 
sebiekte Lehrer legt einen schlechten Grund ; er versäumt die Grnod«- 
ditze und Gruudübungen, auf denen aller fernere Unterricht weiter 
bauen muss; er vemaohlässigt die Erweckung und Ausbildung der 
Natnranlagen, giebt der ganzen künstlerischen Tfaätfaigkeit eine hi- 
sehe Richtung, missbrancbt und Ujdtet ab die Lust und Arbeitsam* 
keit des Schülers. Der nachfolgende bessere Lehrer findet nun einen 
vom Hin- und Hergehen, von unbelobnten Arbeiten halb ermüdeten 
Schüler, er stösst überall auf halbe oder falsche Vorbildung und 
es wird ihm oft schwer genug, den Schüler zu neuer Achtsamkeit 
and Arbeitsamkeit für einen Gegenstand zu gewinnen, den derselbe 
schon errangen zu haben meinte. Welcher Lehrer hat in solchea 
Fallen (und sie sind nicht selten) nicht schon gewünscht, dass lieber 
noch gar nichts geschehen sei und man auf frischem Boden von 
Grund aus tüchtig bauen könne ! und wie mancher begabte Sdiüler 
tritt voii der Kunstttbuog zurück, wenn er endlich sich überzeugen 
■luss, dass er Jahre lang gearbeitet hat, um wieder von Neuem 
anznlhngen! 

Zum Schluss ist es endlich die Lehrmethode selbst, die 
unsre Betracbluug foderl. Hier dürfen wir uns nach allem Vor* 
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imsgescbickteD auf einen einzigen Grundsatz beschränkpn, der uns 
wichtig und durchgreifend scheint, der sich dem iia( hdenketiden 
Lehrer nach allen Seiten hin reioh eatfallen wird, so einfach er 
sich auch aussprechen lässt. 

Der Lehrer soll stets im Sinne behalten, dass er 
eine Kunst lehrt, — dass er folglich den Schüler und den 
Gegenstand seiner Lehre im Sinn eines Künstlers und der Kunst 
so behandeln, sich selber als Kunstgenossen zu erweisen hat. 

Er wird also stets und durchaus den Schüler mit derjenigen 
Achtung und Liebe behandeln, die dem knnfli^^en Kunstgenossen, 
die jedem mit höbern geistigen Dingen sich Beschäftigenden ge- 
bührt. 

Er wird die Anlagen und die Lust des Schülers zur Kunst 
hegen und anferziehn. Künstlerische Thatigkeit muss frei und froh 
ans dem Herzen treten, wenn sie befruchtend in das Leben dringen 
soll 5 wir können uns selber nicht zu ihr zwingen, geschweige An- 
dre. Die Lust zur Sache ist erste und unerlasslichc Bedingung 
«lies Gelittgens in diesem Gebiete; und der Lehrer, der sie nicht 
zn erhalten und zu steigern weiss, verlehlt gewiss sein Ziel. Er 
soll aber nicht falsche Lust, — Eitelkeit, Begier nach Lohn und > 
Vortheii, sondern die wahre Lust an der Kunst selbst erwecken, 
und zwar dadurch, dass er den Schüler immer empfänglicher und 
fähiger für ihre Freuden und ihre würdige Ausübung macht durch 
belebendes Wort, durch rechtzeitige Vorstellung der Kunstwerk« 
und besonders durch künstlerisches Lehr- und Uehungsverfahren. 

Dies letztere ist der erwägnngswertheste Punkt. 

Die Kunst ist uicht abstraktes Denken, nicht gedankenloses 
Empfinden, nidit hewuslloses Thun. 

Auch die Lehre soll nicht ein abstraktes Regelge- 
häude sein« Jeder Lehrsalz, jede Regel muss vor den Augen des 
Schülers aus der Natur der Sache selbst hervorgehoben und gleich 
— sobald nur irgend möglich — anr That gefördert werden. Dass 
dies selbst in der Kompositionslehre durchführbar ist, glauben wir 
durch die That in unsrer Kompositionslehre erwiesen zu haben; es 
ist eine der unkünstleri sehen Seiten früherer Lehrart, 
wenn man da dem Schüler erst alle möglichen Intervalle, dann 
aUe möglichen Akkorde n« s. w. auf einen Haufen gleichsam hin- 
warf, dann ihm an kleinen unkünstlerisehen Sätsen alle Formen 
des Kontrapunkts aufwies, ehe es dazu kam, nun endlich (zuvor 
aher schliessen die meisten Lehrbücher!) die Anwendung zu ver- 
snehen. Die Natur — und die Geschichte der Kunst weisen einen 
andern Weg. Wo man der Vernunft freie Bahn gegeben, ist sie 
anf das Nothwendige und Niehstnöthige , in der Kaust dnrchans 
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auf die That, fjpradezu und uiigrsäuint los{^ep:angen, hal die ücbcr- 
legung an dem jedesinalignn Erfodeniiss des Moments feslgcballen, 
und so in jedem Augenblicke das Tliun zum Bcwusstsein erhoben, 
den Gedanken in lebendige Thal verkörpert. So auch ist die Ent* 
wickeluni^ der Kunst — durchaus vernunftgeniass - ihatsächlich — 
vor sich gegangen, wie ihre Geicbi«ble, im rechten Sinne aufge- 
fasst, erweiset. 

Auch in der ausübenden Mosik ist dieser Grundsatz durchaus 
anwendbar. Das Tonsystem, das Notensystem, die Rhythmik sind 
so vollkommen vernunftgemäss, dass jeder Schüler unter der leisen 
Leitung des Lehrers sie aus den ersten Andeulunjren weiter enl- 
wickrin. •;lnicli>aui noch eiiinial fnr sich erfinden kLuin. Ks scbrint 
uns eine der Hruditätcn der gewöhnlichen Lehnirl zu sein, dem 
Anränger das ganze Toiisystem, dann (oder gar vorher, wie die 
meisten Lehrbücher ihun*)) das ganze Notensyslem (woM gar zwei 
und mehr Schlüssel auf einmal), dann die ganze Taktlehre auf einmal 
aufzubürden, während er augenblicklich nur den kleinsicn Tbeil, 
z. B. zu den ersten Uebungen nur wenige Noten ohne Uülfslinien 
unter einem Schlüssel, branchl, und das Uebrige sieh im Augen- 
blick gesteigerten Bedürfnisses nacherfiodeD, oder neu znthun lässt. 
Durch diesen Fehlgriff wird der Schüler von unmittelbar lebendiger 
und fördernder Anschauung zu unkünsllerischem Gedächtnisswerk 
abgeleitet und in eine widerkünsllerische Art der Geisteslhätigkeit 
?epaelzt. Es versteht sich daher von selbst, dass die Ordnung 
dieaea Uälfabuchea, das mir die Materialien des Unterrichts 
in Brioneniiig bringen, erlSatem, ergänzen soll, nicht die Ord- 
nung oder der Flau einea wirklich praktischen Unter- 
richts sein kann. 

Selbst l»ei den Uebungen, die zunächst nur Fertigkeit der Hand 
oder Stimme zum Zweck haben, soll nicht blos die Hand und der 
aufmerkende Verstand, sondern der Sinn und lust volle Aniheil de» 
Schülers — soviel es nur irgend in jedem Moment angeht — be* 
aebäftigt, nod das Erlernte sobald als möglich in künstlerischer 
Gestalt zur Anwendung gebracht werden. Blau kann ans die*' 
aem Grunde nicht ohne Bedenken auf eine in neuerer Zeit versuchte 
Weise hinblicken, Anfänger im Klaviersfiel an einer auf Papier 
gezeidiDeten Taitatnr zu üben; so bequem und wohlfeil das auch 
tracfaeinen mag, ao einieaehtend ist doch« daaa dabei der eigentlich 



*) Sio gebei aUo die Lehre vom den Zeichen, ebe sie die Stehe ^lebrt 
iMbcD, die jene Zeichen bedeoteo ; daher ist ihre Notenlehre (Cf genstindleSt nnd' 
aios« nnvoUaiÄndii bletkea, kU die Tenlebre naehfnkMUBea ist. 
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künstlerische Anlheil bedoträchügt, — oder wenigstens, gelinde 
gesagt, nicht gehoben und belebt wird*). 

Das ist die rechte Lehre, die vom Kleinsten auf bis zum 
(«rössten das Wesen der Kunst festhält und hervorhebt, nnd den 
Sehölejr vom Kleinsteo auf bis zum Gipfel der Kunst — soweit er 
emporklimmen kann und will — in durchaus kunsüeriscber Theil- 
nähme und Thätigkeit erhält. Aber das vermag nur ein Lehrer, 
der selbst Künstler, vom Geiste der Kunst erfüllt ist. 



^ Di«M LekrweiM ist fn Berlin von der {Itnrslieb verstorboen) Frau 
8oliindalB«iiseF and Herrn Dr. Lange, — soviel dem Vcrf* beliannt ge- 
irerdeo, — mit glücklichem Erfolg för rascbeo Gewioo techoiiicher Fertigkeit M- 
geweodet worden; die Schüler fiihren die Uebungssälze auf piplernen oder wirk- 
lichen Tasten, letztere aber ohne Saiten, alao ebcofuUs stumm, aos , wahrend 
einer dasselbe anf einem wirklichen lostrunieute zu Gebor bringt. Die Fort- 
Mlirltte heseogen jedenfilts das Talent der ebnedem teben vorlheilkaft bekaon- 
ten Lehrenden; ond wenn einmal die Jagend massenweis*Klnvier lernen snll, 
aelbst wo ein Instrument fehlt oder man das Unbehagliche lauter Uebongen zo 
blos teclHiischem Zwecke vermeiden will, so würde jeorp Ausweg der einzige 
uod darum gewiss rechte sein. Allein selbst dann miisste man sieb bescheiden, 
dnss eine Mnsiknbang, die io «bsimkt getrieben wird, dass der üebeode sieb 
aelber niebt bSrt, niebt eelber etwas Hürbares bervorbringt, sondern das HSr- 

bnre — also die Maaik, die er selber lernen und hervorbringen soll erst 

aus der Thätigkeit eines Andern empfängt, — dass eine solche Mosikübang nicht 
so belebt und belebend sein kann, als eine lebendig erschallende, io der der 
Schüler die Mosik selber bervorbriagt and eben desswegeo lebbalter ( n plindet 
«nd nacb eigner Wabrnebmung beortbeilt. Aber musa denn Alles Kiava-r le?- 
aen? — mosa dies naaaesweie feaebebn? — und ist denn daa teebnlsebe Ge- 
schick nicht im ungestörten Verein mit wahrhafter (vor Allem also biirbnrer) 
Musikübung zu erlangen T — Der Verf. bofTt , bald an einem andern Ort awa- 
rührlicher (nai oach vorgängiger genauerer Kenntnissnahme) auf diesen Cepen- 
stand zurück zu kommen nnd wird freimüthig, und eben so freudig, seine He^ 
denken MrueknebneB, wenn sie aieb nun irfend einem Gmnd enikriften soiltea. 
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A n Ii « n 

Wir hcniilzen die Form des Anhangs, um zu manchem einzel- 
nen Panktoi der genauerer Betrachtung bedarf» eine an bestimmte 
Kunstwerke geknüpfte Erläuterung nachzubriogeo , doreh die wir 
den geraden Lauf der Lehre nicht anterbrec^ben wollten. Doch wird 
der Zweck des Buches uns nur die nölhigstcn Erlänfnningen in 
gedrängter Form erlauben. Aus gleicher Aücksicht berufen wir uns 
auch nur auf solche Werke, die voraussetzlich jedem gebildetem 
oder nach Bildung strebenden Musikfreunde leicht zur Hand sind; 
eodiich dürfen wir nur andeuten, nicht ausführen. 

Rli]fthinische Gliederang. 

Zu Seite 204. 

Als erstes Beispiel diene uns Beethoven's Sonate für das 
Pianoforte aus ^^dur Op. 7, der erste Satz. 

Takt 1 und 2, 3 und 4 sind zwei Glieder eines Satzes, 
der mit dem Eintritt des 13 Taktes zu Ende gebt. Mit diesem 
Takle beginnt eine Wiederholung (die Melodie liegt in der Unter- 
stimme), die mit dem Eintritte des 17. Taktes schliessen will, aber 
in gleicher Bewegung his zum 21. und dann 25. Takle fortgebt« 
Abgesehn von dem Ziisainnicnfall jedes Schluss- und Anfangslaktes 
treten wesentlich Folgende Glieder hervor: 

2—2—8 rimal 2 verhundne) — 4 — 4 — Takte. 

Moch deutlicher folgen nun vier Glieder von je 2 Takten, die 
durch die Aehnlichkeit des Inhalts zu zw'ei Abschnitten von je 4 
Takten zusammenschmelzen; den Scliliiss macht ein Satz von 8 
Takten, wieder in Glieder von je 2 Takten zerfallend. 

Mit (lebergchung des nächsten Satzes machen wir auf den fol- 
genden (in punktirten Vierteln) aufmerksam, der noch fasslicher 
aus viermal zwei Takten besteh t^ und nach einem festen Schluss 
(in der Dominante) wiederholt» dahei aber von seinem dritten Glied 
aus verlängert wird. 
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Das Largo tetolWn fioilito nt niiiar iweitis Beispiel. Sein 
eraler Stlt, bottalMai au eckt TdUea , zeigt Glieder voa 

.1^1 1 — i — und 4 Takten. 

Nun wird ein Satz von 2 Takteo dreimal (verändert) wieder- 
holt , worauf dar erste Satt (in der Mitte erweitert auf 10 Takte) 
wiederkehrt. Im folgenden TakAe Jbegiant ein neeer Satas von 4 
und abermals 4 Takten, dessen erste HSlfte verändert wiederholt 
wird Litid auf dem 5. Takte scbliesst, mit welchem ein Glied von 
2 Takten beginnt , sich wiederholt und mit einer abermaligen Wie - 
derholung seines letzten Taktes zu dem ersten > aber veränderleu 
Thema zurücklührt. 

Das letzte Beispiel gebe der folgende Scherzo- oder Allegro- 
Satz. Der erste Tlieil ist eine Periode in ausgedehnterer 1 orm. 
Ein Satz von 4 Takten und ein folgender aus Gliedern \oii 1. i, 
und 2 T.ikien bilden den Vordersatz. Der Nachsatz besteht aus 
der (alt^aviriderten) Wiederholun;^^ des ersten Salzes von 4 Takten, 
einem daraus cjilnoüiuieneii Gliede von 2 und einem Schlusssalz von 
zweimal 4 Takten , deren letzter auf einen nennten Takt ausge- 
dehnt ist. ' 

So viel als Fingerzeig in die rhythmische Konstruktion dieser 
Komposition , die keineswegs zu den einfacher konstruirten geLciri. 
Toninhalt, Wiederkehr der Themate n. s. w. werden selbst dem 
der Komposition Unkundigen die Erkenntniss der Rhythmik in die- 
sem und andern Werken erleichtem; nach einer massigen Reihe 
solcher Unters ochangen wird das Gefühl dafUr erwachen und aii- 
mählig so weit erstarken, dass es keiner förmlichen Zergliederung 
mehr bedarf, sondern Auffassung und Vortrag ohne Weiteres von 
der rhythmischen Ordnung erfüllt und geieilel werden. 



B. 

Die Fug;eaiorm. 
Zn Seite 273. 

A.ls erstes Beispiel gelte die einfache Fuge ans Esdm im ersten 
Tbeile des woliltemperirten Klaviers von Scb, Bach. 

Vergleichen wir die beiden zuerst auftretenden Stimmen (Bass 
und Tenor) mit ciriauder, so ßudet sich, dass sie — abgesehen von 
einer Aenderung des ersten Intervalls — > sieben Takte weit mit 
Marx, All;. Mnsikleiire. 4. Aafl. Jt6 
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einander gehen. Die sieben ersten Töne des Basses*) zeigen uns 
also das Thema der Fuge, das hier als Führer auftritt darauf 
antwortet der Tenor mit dem Gefährten, folgt — ohne Zwi- 
sebensalz — der AU mit dem Führer nnd der Diskant mit dem 
Gefährten. Dies ist also die erste Durchführung; ein Zwischensatz 
von zwei Takten führt zu einem in den dritten Takt fallenden 
Schloss in Bdar. Der Gegeu&atz, den der Bass gegen die Ant- 
wort des Tenors stellte, wird von Tenor and Alt nur tbeilweise 
benutzt; jede am Gegensatz (an der Gegenharmonie) theilnebmende 
Stimme bewegt sich im Ganzen nach freiem Belieben. 

Dies war also die erste Durchführung, in der die Stiinaeo 
sich von unten nach oben, — 

Bass, Tenor, AU, Diskant, — • 
ordneten nnd das Thema regelmässig als Führer und Gefährte auf 
Tonika und Dominaule wechselte. 

Auf dem i^dur-Schlusse beginnt die zweite DorchfübruDg. Der 
Tenor setzt mit dem Gefährten ein, der Bass folgt, ehe der Te- 
nor das Thema zu Ende gebracht hat und zwar schon im nächsten 
Takt**), — also in der E njE^fü hrung, — mit dem Führer; im 
achten nnd neunten Takte der Durchführung treten der Alt mit dem 
Gefährten und der Diskant mit dem Führer, ebenfalls in engster Füll- 
rang, auf| so dass sich folgende Stimmordnung ergiebt» — 

Tenor, Bas«, Alt, Diskant, — 
und das Thema in re«^e!mHssigem , aber umgekehrtem Wechsel als 
Gefährte nnd Führer erscheint. Die Durchführung hat wieder hnopl- 
sächÜch in Esduv gestanden und in ihm geendet. 

Oder vielmehr (denn jder Schluss erfolgt nicht) sie geht in 
einen Zwiscbeniatz von acht Takten über, nach dem im folgenden 
neunten Takle der Tenor das Thema (als Gefährten) iu ^^.vdiir vor- 
trägt***) und nun in den beiden folgenden Takten Diskant und 
Bass noch einmal die schon dagewesene Engfnhrung bringen (wie 
sie zuvor Tenor und Bass hatten), die aUo diesmal in den bei- 
den Aussensümmen erscheint ^ und wenige freie Takte die Fuge 
lebliessen. 

Ein zweites Beispiel sei die fmoil-Fuge in demselben Werke, 
Theil I. Sie is\ so üeissig durchgearbeitet} dass wir taktweis ge- 
hen müssen. 

Das Thema schiiesst mit dem ersten Viertel des zweiten Tak- 



*) Für Rvodigere mImb wir lo, doi streng gaMBMa der Eintritt 
det fiebmtco Talles Schloss des Thesiss tsl. 

^) Der erste Too ist verkürzt, um sich besser von Tenor «bmlMbefl* 
Her «rsts Tea isl ««t Aiskaidil a«f des Bms fiiMrst. 
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Der Alt hat ia«oh«g»ii, ier OiiUnt folgt iTakt !l nit dem 
QMmmtt dmn nieli mta Zwiicbeiisatie Ttkt 4 der Tenor mit 
dem Pfilifer «nd, naek einem liDgern Zwisofaeesatze Takt 7 der 
Bess mit dem (etwas vaiUideiteD) Gefaiirteo« Hier konnte die 
jDarohfibning aeUieasen; sie wM aber eine äbervollsländige, 
iadern gldeh im folgeadea Takte aochmala der Diskant, Takt iO 
der Alt and Takt 11 der Baaa Doekmals mit dem Thema anfireten, 
worauf mit dem yierzelmtail Takt in 6moU geschlossen wird. 

In demselben Takte tritt in engster Führung der Diskant mit 
dem Thema ie erdeBlKeher Grösse und der Alt mit demselben in 
der Vergrössarnng auf; Takt 15 sohliesst sich der Tenor mit 
dem Thema in der V erkehr nng an; Takt 16 nehmen AU uud 
Diskant, Takt 17 Tenor udd Diskant das Thema in ordciulicher 
Grösse und Bewegung, aber in der Engführung (der Diskant hat 
das Thema zweimal unmittelhar hintereinander), worauf Takt 18 
der Alt es nochmals in rechter Grösse (und Engführuns^ ^^^en den 
Diskant) und Takt 19 der Bass es in der Vcrgrösserunu , sowie 
unnüttelbar darnach Takt 21 in der Verkehrung und Takt 22 iu 
rechter Grösse und Bewegung nimmt. So ist hier in Einer unge- 
trennten Durchführung das Thema elfmal aufgetreten , und dahei 
in Engführung, Verkehrung und Vergrösserung. Die weitere Unler- 
sucbung überlassen wir dem wissbegierigen Leser. 

Ein drittes Beispiel gebe uns die J^dur-Fuge ebendaselbst. Wir 
erwähnen von ihr nur, dass von Takt 26 an das Thema durch alle 
Stimmen (von oben herab) iu der Verkleinerung (iurchgcführt 
wird. Takt 'M) tritt die \ crkleinerung (zum fünften Alal im Hasse) 
in EngfUhtung gegen das Thema in rechter Grösse (im All) auf. 

Die Rondoform. 

Zu Seite m 

Die Rondoformen sind in npiierer Musik so hänfra: und so leicht 
erkeuijbar, dass die tlüchtigslc Hiuweisung auf einige Beispiele ge- 
nügen wird. Wir nehmen sie der Bequemlichkeit halber aus einer 
einzigen Sammlung, den drei Sonaten von Beethoven, Op. Z*), 

Erstes Beispiel. Das Adagio der ersten Sonate. 



^) NHhpre und zablreich? Erörteraogen der ftoado- and SonaleDfumen 
gieht Tfaeii Ul der KompoaUiansiehre. 

26* 
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Der Hauptsatz ist em zweilheiliges Lied; der ersle Theil 
desselben, von 8 Takten (4 Takte Vorder-, 4 Takle Nacbsats), 
schliesst im Haupllone; der zweite Theil bc§;inut mit zwei ver- 
schmuizenen Gliedern von je 2 Takten, worauf der Hauptsatz^ an- 
ders gewendet, mit vier Takten schliesst. Hier hegiimL der Seiten- 
satz, der gangartig auslaaft und mit eiuem aus dem Hauptsätze 
genommenen Motiv in Cdar schliesst. Nun tritt der Hauptsatz 
wieder voUsläiidig (aber verändert) auf und ein weiter geführter 
Anhang beschliesst das Ganze. 

Zweites Beispiel. Das Largo der zweiten Sonate. 

Der Haupts alz (DAur), wie der zuvorerwähnte gebildet, 
schliesst Takt 19. Iiier beginnt der erste Seitensatz (in der 
Paralieltonarl) , lauft freier aus und führt Takt 31 wieder auf den 
(im zweiten Theil veräntlertcü) Hauptsatz, der von Takt 33 bis 50 
reicht. Iiier tritt der zweite Seitensatz auf, und zwar im 
Uauptlone , führt auf den Hauptsatz zuerst in Dvnoli (weil />dur 
eben schon gebraucht war) dann in JJdur und zum Schlüsse. In 
diesen letzten Auführaogea ist nur der erste Theü des Hauptsatzes 
wiederbeleben. 

Drittes Beispiel. Das Finale derselben Sottate. 

Der Hauptsatz (^dur) schliesst Takt 16; er ist von ähnlicher 
Bildang, wie die vorerwähulen. Ein gangartiger Satz führt Takt 
26 zum ersten Seilensatze (Eäav) , nach welchem der Hauptsalz 
etwas verändert wiederkehrt. Ihm folgt in ^^moll der zweite Sei- 
tensatz, breit ausgeführt, worauf der Hauptsatz und der erste Sei- 
tensatz (dieser jetzt im Hanptton) wiederholt wird. Ein hreiter 
Aiihan^^ dessen Inhalt aus dem Hauptsatz und zweiten SeitensaUe 
genommen ist, beschliesst das Ganze. 

Die letzte Rondofonn betrachten wir wirksamer nach der So* 
oatenform. 



DieSonatenform. 

Zu Seite m 

Das erste Beispiel gehe uns der erste Salz von Beelboven's 
Sonate, Op. 2, i'^moll. 

Der Hauptsatz ist in den ersten 8 Takten enthalten; seine 
Wiederholung wird (in der Dominante) begonnen, aber nicht ver- 
folgt» sondern auf die Dominante der Parallele (^nr) gelenkt, 
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worauf T»kt 20 der Seitensatz iu der Parallele selbst C^^dur) auf- 
IriU. Er lauft gangarljg aus, und Takt 40 iieginot ein SclijussMlz, 
mit dem der erste Tbeil zu Ende geht. 

Der zweite Tlicil be£:innt mit dem Hauptsätze (./idurj, lässt 
4911 SeitciJsaU (in der Liiilci dominante di s Ihiupltons, BmoW) folgen 
und gebt damit nach gaugarti^er Aubruhruug (Takt 33 dts zweiten 
Theils) aui einen ürgeJpunkt. 

Der dritte Theil brin<;L uns nun den ganzen ersten, — Haupt- 
salz, Seiten- und SLliliisssaiz , letztere beide im Hau ptlone , wieder. 

Ein zweites Beispiel nehmen wir aus der dritten Sonate (Fdur) 
von Mozart, Heft 1 der IJreitkopfschen Ausgabe, dem ersten Satze. 

Der Hauptsalz besieht aus zwei Theuiaten ; das erste schliesst 
Takt 1-, das zweite ganz verst hicdiie und vollkommen vom ersten 
getrennte sciiiiesst Takt 22, beide machen ihre Sehliisse vollkom- 
men in Fdur. Nun beginnt eiu driller gangartiger Salz in i>müli, 
der nach G (moH) führt, diesen Schluss aber auf die S. 229 ei"- 
klärte Weise in eitieji ilalhschluss in C (moll) umwandelt. 

Nun fol^jl der Seiteusalz in 6'dur, ein erstes Thema von 16 
Takten, dann nach einem Gang ein (Wenigstens iiur^edeutetes, aus 
dem vongen entlchules; zweites Thema und nach abermaligem Gange 
der Schlusssatz. 

Das Weitere bleibe eigner Untersuchung überlassen. 



iit«r kommen wir noch auf die Seile 282 erwSbnte 
gemischte Rondo-Sonatenform 

und betrachten sie in dem Finale der Beetlioven'schen Gdur- 
Sonate , Op. 31. 

Der Hauptsalz stellt sich iu zweitheiliger Liedform (S. 277) 
dar. Ein in der Tonart der Dominante schliessender Vordersatz 
von 4 Takten, der mit einem Schluss im Haupttone wiederholt 
wird, bildet den ersten Theil; den zweiten bildet ein neuer eben- 
falls wiederlioller — übrigens unvollkommen schliessender Satz von 
4 Takten. Dieser Hauptsatz wird , mit Verlegung der Melodie in 
den Bass , wiederholt und dann über Fmoll und Ddnr nach -.-^dur 
gegangen. Hier wird auf dem Schlusstone selbst der Seitensatz in 
i^dur eingeliihrt, ein Salz von vier Takten, sehr locker und leicht 
(dem Karakter des Ganzen gemäss) aus dreimaliger Wiederholung 
eines Gliedes von zwei halben Takten und der Schlnssloiniel ge- 
webt. Er führt zu einem eng mit ihm verbuudneu Sclilusssalze , der 
— mit äiiifc der Unlerdominaute (Cdur, denn wir sind jetzt iu 
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Ddur) Miene macht, in der Tonart der Dominante zu schliesseo« 
In diesem Fall wäre der erste Tiieil eioer bouateoform vollständig 
ausi^ebiidet. 

Allein der Schluss erfolgt nicht ^ statt seiner wird die (eigent- 
lich hios beiläufig hcrangezogoe) Unterdominante Ton DdüT (£rdur) 
ohne Weiteres als Hauptton festgehalten und der ganze Hauptsatz 
(verändert) wiederholt. Bis hierher würden wir die dritte öder 
vierte Hondoform (S. 279) anzuerkennea haben , die ente Partie 
dorch einen Schlusssatz verstärkt. 

Indeas auch diese Form wird aufgegeben. Oer erste Tbetl des 
Hauptsatzes wird nochmals in 6rmoll gebracht, weiter geführt, ein 
ganz neuer Satz zu Hülfe gezogen (er bat nur rier Takle und 
wird nicht zu einem zweiten Seitensatz) und mit dem ersten Tbeil 
des Hauptsatzes abwechselnd fortgeführt — ganz wie im zweiten 
Theil der Sonatenform — auf die Dominante zum Orgelpnnkte. 
Nnn folgt» wieder in regelmässiger SonatenfonB^ der dritte Theil. 



finde. 
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Sachregister. 



(Die den Karakter der Tonstüeke bezeichnendeu iUlieDisehen KantUaidrüoke 
fiadea sich S. 2Ü1 bis ia alphabetischer Ordonoff.) 



A. 

A. 11. 

Abkürsoog. 108. 
Abschnitt 
Accelerando. ftlL 

Accent, AcceotQation. 78. 130. 136. 315. 

Accompagoato. (Rezitativ) 288« 

Achtel. Tl. 

Achtelpanse. 88. 

Achtfüssig. lü. 

AchtfttsstoB. 143. 170. 

Adagio, Adagiosissimo. dl^ 

Aeolische Tonart. TSL 

Aeolsharfe. 154. 

Ais. äi. 

Aisis. Z!L 

Agitato. 94j 

Akkolade. s. Klammer. 

Akkord. IM. 212. 115. 21L aiL 

AI, Alla, All. ^ 

Akustik. 4. IL 11, 4L 

Atiquottheii. iM± 

Allabrevetakt. IM. IM. ' 

Allegrameole. M. 

Allegretto. M. 

Allegro, Allegrissimo. M. 

Allegro agitato. 94. 

Allegro assai. 94. 

Allegro coQ brio (brioso) 94^ 

Allegro ma non troppo. M 

Allegro modcrato. !LL 

Allegro vivace M* 

AUeDtaodo. ILä^ 

All. UL lifi. ILL 

AllklarineUe. 161. 

Altposauoe. 167. 

Alt«chlüssel. 1^ 

Altviole, 8. Bratsche. 

Andamcnto. 

Andante. ^ 

Andantino. 94. 

Anfahraogszeicben. 3L 

Anbaog. 111^ %^ ^ 

Animato. M^ 

Antizipation, s. Voransoahiie. 

Antwort. 267. 
Appassionato. 94. 
Appoggiator. 205. 
Arcoy cor acco, c. a. 156. 



Arie, Ariette. 18& 
Arioso. 287. 
Arpe, s. Harfe. 

Arpeggiato, Arpeggiatara,Arpeggio.l20. 

Arrangement.' 1421 

Arsis. 8. Aofschlag, Auftakt. 

Artikalation. L4ä^ 

As. IL 

Asas, Ases. 3üx 
Assai. 92< 

Altacca, s'attacea. 106. 
Anber. 

AuBTassnog. 328. 329. 
Anfhalt, s. Vorhalt. 
Auflösung. 227. 
AuPächlag. 114. 
Anflakt 123. 
Auslassung. 221. 
Ausweichung. 233. 

B. 32. 

Seb. Bach. IM. m llft. m 15iL 
2M. IM. 170. 271. 113, lliL 218. 
290. aM. aiL aia. 3i&. 3M. 40L 

Ballade. 288. 

Balletmusik. L 292. 

Banda. 174. 

Baryten. 147. 

Bass. UL 14L 211. 

col Basso. 28. 

gehender Bass. 270. 

Bassetihorn. ifiiL 

Basshoro. lü 

Bassklarinette. 161. 

Basso continuo, s. gehender Bass. 

Basso oslinato, 266. 

Bassposanne. 167. 

Bassschlüssel. IB. 

Basstrompete. IM. 

Basszeichen, s. Bassschlüssel. 

Basstuba. 168. 

Bastardclla. 148. 

Bb (Be-be) ^6. 

Becken. 174. 

C. F. Becker. IM. 

Beethoven. 22, HO, 125. 166. 2QL 184, 

2M.maM.aiLm. 344. 

358. 386. 400. 403. 404. 4M. 
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Begleitnog. 214. 

Beilaut. £ 

Beisser, s. Mordent. 

Bemoi. 33i 

BewegQDg. Ml< 

rechte Bewegung. 261. 

Bezifferung. 247. ^ 

Bindexeieiien. 82 ^ 

H. E. Bindseil. 4. 

Bindung. 

Bis. 29. 

BlasinslrnmeDt. 140. 159. 
Blatt. IM- 

Blechinstnimenl. 141L t64. 

Boorree. 278. 

Bogen. 82. 

B— Quadrat. Ii 35. 

Bratsche. 157. 

Bravour. 285. 

Bravonrp&ssagc. 19i. 

Brechung. 120. 

Brevis. &L 

Brio, brioso. 

B. rotuodum. H. 
Broststimmc. 145, 
Band. IM^ 

C. 12. 

Callaodo. 25. 
Canto, Cautus. 148. 
Cantus Ürmxu. Ii?. ^63. 
Gantus piaaas. M± 
A Capella. 141. 
4a Capo. 31 , 
€aprioe. 286. 
Catalani. lAL. 
Ces. 

Oeses. 36. 
China. Ii. 

Chladni. 11. 170, 175, 

Chor. IIL 2M. 

Choral. 211^ 

fngirler Choral. 273. 

Chorgesang. 287. 

Chromatisch. ZA± 

Chromatische Tonleiter. EL 189. 

Chromatische Zeichen, s. Versetzangs- 

zeicbcn. 
Chronometer. 9L 
Cinelli, s. Becken, 
eis. 31. 
Cisis. 36. 

Clarioetto, s. Klarinette. 
Clarino. s. Trompete. 
Comes, 8. GeTährte. 
Come sopra. 178. 
Commodo. äi. > 
Col, coUa. 28, 178. 
Conlano, conl. 177. 
Conltnno, s. gehender Bass. 



CoDtrabasso, s. Kontrabass. 

ContrafagottO; s. Rontrafagott. 
Coperlo. 173. 
CoroQ; Horn. 
Corno basso, s. Basshorn. 
Corno cromatico di tenore, s. Tenor- 
horn. 

Corno di havseUo, s. Bassetkorn. 
Coroo di Caccia, s. Horn. 
Corno inglese. 162. 
Corona, s. Rubezeichen. 
Coarante. 278. 
Crescendo, eres. er. IM^ 
C-Schlüssel. 18, 1^ 

D. 12. 

David (P^licien) m 
Decima qnarta, s. Quartdezine. 
Deciroa tertia, s. Terzdezime. 
C. V. Decker. 220. 
Decrescendo, dceres, 4ecr. 136. 
Deficicndo. 1S6. 
Des. 31. 
Deses. 3fix 

Dezime, decima. 39^ 261« 
Dezimole SSL 

Diatonisch. IL 

Diatonische Tonleiter. 23. l&ft. 
Diese. 

Diluendo. 136. 

Diminuendo, dimin. dim. 136. 
Diphthong, s. Doppcllaot. 
Direktion, Direktor. 
Dis. 3i 
Disis. Mx 1 58. 
Diskant. Ii 147, 118. 2iL 
Diskantschlüssel, Diskaotzeiohen. HL 
Dissonanz. Ah^ 214. 
Divertimento, Divertissenent. 283. 
Divise, div. IM. 

Dominantakkord. 212. m. 22ä^ 2^ 

ÖL 320. 322. 327. 
Doninaote. 67. 

DoroinantsepUmenakkord, •* Deninaat- 

akl(ord. 
Doppel-Be. 3iL * •• 

Doppelblalt. 1Ü2. 
DoppelerhÖhnng, s. Doppelkreiu. 
Doppcleroiedrigong, s. Doppel-Be. 
Doppelfuge. 271. 
Doppelgriff. 156. 
Doppelkreaz. 35. 36* iL 
Doppcllaut. 2^ 149. 
Doppelpunkt. 
Doppelquataor. 
Doppelschlag. 206. 
Doppellrilier. 209. 
Doppeltriole. äL M» 132. 
Doppelvorschlag. 206. 
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DoppelwiderrafuDgszeichen. äl. 

Dorische Tonart. 72. 

Drama, dramatische Masik. 7.200.293. 

Dreiachteltakt. 105. 

Dreigestrieben. iA. 

Drciklaog. 2U. Uö^l 321. 

Dreilaut. IM. 

Dreiscboek. 117. 

Dreistimmig;. !L 

Dreilheilige Ordonog. \0Z, 105. 
Dreivierteltakt. iÜ^ 
DreizwjMteltakt. IM* 
Drittellüii. 
Duett. 2M. 
Duo. 28.3. 

Duodezirae, daodeciroa. 39. 216. 

Duplex loQga. 

Dur. 

Durch Hihrunp. 268. 402. 
Durchgang. 2i2. 
Durchgaugsakkord. 243. 
Dnrdrciklang. 21&^ 
Durgeschlccbt. ÜIL 32IL ' 
Durterz, ii^ 

Dortonart. 56, 62. 3^ 
Dnx. s. Führer. 

E. 12. 

Ebenmaasa. 1^ 
Einfache Ordnung. IM. 

Einfusston. 112. II(L 
Eingestrichen. LL 
Einleitung. 283^ 
Einschiebsel. lÄlx 
Einschnitt. 202^ 

Einstimmig, Einslipmiigkeit. L25L22^ 
Eis. äa. 

EYsis. aß, 

Elastizität, elastische ErzittcroDg, s. 
Schwingung. 

Elementarform. 187. 
Enge Harmonie, s. Harmonielage. 
EngHihrung. 2M. 4112. 
Enharmonisch. 37. 
Enharmonische Intervalle. 48» 
Enharmonische Toaarlcu. 60, 
Entr'acte. 284. 
ErhühuDg. ^2. 

Erhöhungszeichen, a. Kreuz. 
Erk. 1113. 19S^ 
Erniedrigung. 32* 33. 
Erniedrigungszeichen, s. Be. 
Bs. 33. 
Eses. 36. 

Etüde. 2Mi m 3M. 
Eupbon. 175. 

F. 

F. 12. 

Fa. 12. 
Fagott. 1£2. 



Fagoltino. IM. 
Fahne. ISL 
Falsch. 12. 

Falsett, 8. Kopfstidime. 

Fandango. 278. 

Fantasie, 286. 

Fermate, s. Ruhezeiolieo. 

Fes. 33. 

Feses. 3(L 

Figaralstiaime. 263. 

Figuratioo, Figarirung, harmonische Fir 

gurirung. 237. 32fi. 
Finale. 2M. 
Fine, al 6ne.~^ 203. 
Fis. 33. 

Fischer. 12, IM. 
Fisis. 36. 

Fistel, 8. Kopfstimme. 

Flageolett. Iii. 
Flaute, 8. Flöte. 
Flanto piccolo, s. PikoIQÖte. 
Flöte. 159. 
Flütenwerk. 171 . 
Formoulehre. L 
Forte, f. fortiasimo, ff. 13ä. 
FrancUn. (Benjamin) 175. 
Frank von Kulo. 
Franzosen. 12. 
F-Schlüssel. 1&. 1^ 
Führer. 2^ 40^. 
Fönfliuieusystem. 17. 
Fünftonsystem. 
FUnfviertellakt. Iil3. IM. 
Fugato. 272, 

Fuge. 266, 212, 22iL 40L 

Fuge zum Choral. 223. 

Begleitete Fuge. 21ft- 

Fughette. 272. . . 

Fuoco, fuocoso. di. 

Fusa. aL 

«. 

G. 12, 

Gabrieli. 305. 
Gaeleo. L5. 
Gang. IM. 325. 
Ganze, ganze ?(ote. 
Ganzschluss. 229. 
Ganztoo, ganzer Ton. 41. 
Gassner. 337. 
Gavotte. 278. 
Gedackt. 122. 
Gerdhrte. 26L 4Ü2. 
Gegenbarmonie. 267. 
Gegensatz. 2M. 267. 
Gehörbildung. M. 
Geige. IM. 
Geltung, ZI. !§. 
Geltnngsgruppcn. EiL SIL 
Geltnngsrippe, Geltnng$atrich. SO. H6. 
m 20ii 
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Geltangszeichen. 00. 
Geaischte Taktartea. \2L 
Generalbass. 247. 
GcDcralpaase. 92. 
GerSasch. 4a 
Ges. ü. 

Gesang. IM. 3ÄL 

GesaDgmnsik. fe. HJ. 2^ 281. 2^5. 
Gesanglext. 2, iL 

Geschiebte der Mosik. 332. 390.383. 
chromatiscbes Geschlecht. iO. 
diatonisches Geschlecht. ÜL 
enharmonisches Geschlecht. ML 
Getöse. 
Gigae. 21Ä, 

Git. ai. 

Gisis. aS. 

Gleichartige Rhytbmeo. 199. 
Gleich rdrni ige Rhythmen. 200. 
Gleichmaass. 198. 
Glied. IM. ai6. 

GiQck. 29L aaix asi* m 

Grave. 91. 
Graan. 12i. 

Griechen. 15. 23- 5iL 73. 
Gross. Ü 

Grosser Dreiklang, s. Dordreiklang. 

Grundakkord. 225. 
Gruudfom. 193. 
Graadlage der Melodie. 1M< 
Grandmaass. 4J_. ^ 
GroadtOQ. 212. 
G-Schlüssel. 12^ 1^ 
Goido von Arezzo. ü. 22^ 
Gnitarre. 153. 

H. 12L 

Hackbrett. 151. 

G. F. Händel. 2M. 218. iSi. 2»L aSSx 

357. aM. 3ÄI. 
Hakenharfe. 113. 
Halbe, halbe Note. 21L 
Halbschluss. 229. 
HalbtoD. 4L 42. 
Hals. 19, 
Halt. 92, 
Halteton. 241. 
Handlrommel. 174. 
Harfe. L53. 
Harmonie, ft. 211. 
HarmoDlerortschreitang. 226. 
Harmonielage. 225. 
Harraoniemasik. 141. 
Harmonik. L 
Harmonika. 113. 
Harmonische Figariraoc^. 238. 
Hart. 49. 
Hanptpartie. 281. 

HaaptseptimenakkordfS.Dominantakkord. 



Hauptsatz. 2IS. 279. 

Haujitstimme. 257. 264. 

Haupltbeil , gewesoer Havpttbeit. IM. 

Haaptton. 233. 

J. Haydn. fiL IM. 211. 2M. 3111. 33L 

3M. aafi. 

Hes. 34. 
His. 33. 
Hisis. 3fi. 

Höhe des Tons. 2^ 3. 

Homophon, Homophonie. 257. 259. 277. 

325. 
Horn. 144. 
HülFston. 243. 
Hummel. 211. 3M. 
Hundertachtundzwanzigstel. 79. 
Hundertachtundzwanzigstelpanse. M± 
Hvmnc. 290, 
Hypo. 73. 

Jagdhorn, s. Horn. 
Jastische Tonart. 72^ 
Indien. LL 
Instrument. E. 13d. 
Instrumentalmusik, ft. Z. 141. 
Instrumentalsatz. 8. 
Instranentenbaukunde. ^ 
Intervall. 40. 43. 4L 31^ 
enharmonisches Intervall. 48. 
Introduktion. 283. 
Ionische Tonart. 72. 
Josquin de Pres. 
Is. 32. 

ristesso tempo. III. 
Italiener. 12± 

Raoiinerninsik. 294. 
Kanon. 263^ 273. 
Ranonik. 12. 
Kantate. 288. 290. 
Rantilene. 18^ 
Kastratenslimme. 146. 
Kavatine. 288. 
Kehlkopf. 14^ 
Kelten. UL 

Kennzeichen der Tonart. 65. 218. 

Kentborn, s. Klappenhom. 

Kircbcnmnsik. 7. 

Kirchenschluss. 74. 

KirchentHne. 72. 

Kiunimer. 1 18. 

Klang. 2. L 

RIappeohorn. IM. 

Klarinette. IM. 

Klansel. 230. 

Rlavieylinder. 175. 

Rlavicr. 3. 13, IM. 384. 

Klavieranszag. 344. 

Rlavierapiel. 383. 

Klein. 43. 



Kleiner Dreiklang, s. MolldreiUtng. 

KDabeDStimme. Üfi- 
Komma. 41. 3111L 

Kompositionslehre. 387.388.398. 

Konsonant. 2. 149. 

KonsonaDz. AJL 215. 

Kontrabass. 157. 

Kontrafagott. ]M. 

Kootrapookt. L 260_. 210. 

Konlrasubjekt. 272. 

RontratOD. iA± 

Konzert, Konzertloo. 285. 

Konzertmusik. 2M. 

Kopfstimme. L4^ 146. 

Koppel. IM. 

Kornett. IST. 

Kreoz. 32* 

Kriegsmnsik^ 8. Hilitairmnsik. 

Krummhora. Ifift. 
Konslberuf. 368. 
Kunstbilduog. 3Ü8. 
Kanstform. L 255. S21L 
KuDstgehalt. 310. 

RuDStgescbicbte, s. Geschichte d. Masik. 
Ii* 

La. 12. 

LabiaUtimme. s. Flötenwerk. 
Lage der Akkorde. 222. 225. 
Largbetto. ^ 
Largo, Largbissimo. 9^ 
Lasso (Orlando) äüi. j 
Läufer. 193. 
Laut. 2* 
Laote. IMx 

Legato, legalissimo. 314. 
Lehrer. SM. aSiL 
Lehrmethode. äM. 397. 
Leibnitz. 1_L äfi5^ 
Leitakkord, a. Dominantakkord. 
Leitton. 236. 
Lentaodo. 9A. 
Leoto. öi. 

ad Libitum, (ad Üb.) dl^ 
Lied, Liedform. 277. 326. 
Liederapiel. 292. 

Liegenbleibender Ton, s. Haltetoo. 
J. Lind. 146. 
Linie, ifi. IX. 
LinieDsystem. IL 2IL 

Li««t. im aAA. 

Liturgie. 290. 
Loco. 2&JL 
Logier (J. B.) 2^ 
Longa. 81. 
Lully. 3M. 
Lydische Tonart. Z2. 

MSIzel. fiL 
Maggiore. 2IL 279. 



Maneando. 136. 
Mandoline. 1^3. 
Manier. 2Ü5< 

Mannal, Manualmeote. 169. 
Marcato. 13.5. 
Martellato. 135. 
Maxim a. 81i 
Medesimo teropo. III. 
Mediante. 

Mehrstimmig. 5. 251. 25iL 
Meierbeer. IM. 
Melodie. L I8ft. 
Melodik. L 
Melodrama. 2^11^ 
Mendelssohn. 28^. 386. 
Meno. 

Mensur. 142. 
Mensuralmnsik. 81. 

Menoelt. 
Messe. 2M. 

Metronom. 91. ZU. aiL 
Mezza voce. 146. 
Mezzo Sopran. 147. 148. 
Mi. 12. 

Militairmosik. l£fi. lAL 2M. 

Minima. 8L 
Minore. 211. 2m 
Mitlaut. 2^ UlL 
Mittelstimme. 211. 
Mixolydische Tonart. Z2» 
Mixtur im 
Moderato. 94. 
Modulation. 233. 
Modatatioasmittel. 234. 
Moll. 41L 

Molldreiklaog. 21JL 

Mollgeschlecht. 4a. 5(L 

Mollterz. 44. 

Molltonart. 53. ^ fii. 

MolUonleiter. 51. ' 

Mordent. 2M. 

Moreudo. i3iL 

Mosso. 

Motette. 

Motiv, 152. 

Moto, con moto. 34. 95^^ 

Mozart. 125. U8. 158. 161. 270. 278. 

308. 333^ aiü. 358. 38iL iÖlL 
Musette. 278. 

Mosica mensarabilis , mensurata. 

Mensuralmnsik. 
Musica plana. 81. 
Musik. L 
Musikanlage. 3&2. 
Musikbildung. 345. 347. 
Musikgeschichte. 8. 
Musiklehre. L 
Musikorgaoe. 8. 8. 13ä^ 
Mnsikschrift. 8. 
Musikstück. IL 
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Masikwisseoschaft. L lü- 2iL ÜL 

321. 

Masikzuslaod. 354. 

Ntchsali. IMx 

Nachschlag. 209. 
Nachspiel. 265. 
Nägeli. 333. 
NebenliDie. 17. 
Nebensatz. 281. 
Nebenslimme. 257. 
Nebenlheil. iQ^ 
NeamcD. 2iL 
Neunachtcltakt. IM. 
Neansechszehnteltakt. 10.5. 
Neunlelton. fil, 
NeoDtheilige Ordnaog. 105. 
Nennvierteltakt. 105. 
Niederschlag. 124. 
None, Dona. 39, m_. 261. 
Noneoakkord. Ul. ÜJL 211. 22A. 322, 
Nonett. 283. 
Normaldurtonarh 5fi. 
NormalmoUtonart. 
' Normalton. 112. 
Note. 16, 23, 
Ganze Note. ISL 
Halbe Note. TS. 
Nolenkopf. ZiL 
Notenleitep. 
Notenlesen. 23. 
Notenschrift. 26. IM^ 
Nolensystem. Iß^ 22. 
Notentafel. 
NotiruDg. lalL 
Notturno. 
Novemole. 8^ 

D. 

Ober. ilL 

Oberdominante. fi& 

Obermediante. ^ 
Oberquarle. iiL 
Oberstimme. 211. 
Obertaste. ^ 13. 
Obligat. 2Mi 
Oboe. IM. 
Octava. 

Oktave. LL 26. 22fi. Mh 
Oktaven folge. 295, 
Oktavflüte, s, Pikkolflöte. 
Oktavlage. 228. 
Oktett. 281. 
Oper. 293. 
Operelte. 293. 
Ophiklei'de. IM. 
Opatori nm. 290. 294. 
Orchester. 163. 
Ordnung, s. Taklordnong. 
achttheiligo Ordnung. 1i£l 



dreithflilige Ordnapg. 102. 105. 
neunlheilige Ordnung, lül^ lüj. 
sechstheiligc Ordnung. 102. IM» 
viertheilige Ordugog. IM. lÜit. 
zusammengesetzte Ordonng. 102. 
zweitheilige Ordnung. 101 . IM. 
zwolflheilige Ordnung. IM. 
Organ. IM. 
Organik. 137. 
Orgel. IM. 
Orgelpunkt. 241. 
Oatinato, s. Basso osUnato. 
Ottava. 2fL 2^ 
Ouvertüre. 284. 

F. 

Palestrina. 305. 
Panaulon. 1&9. 
ParallcUopart. fi^ 
Parlante. (reo. parlaote) 287, 
colla Parte. 32» 
Partie. 15S. 

Partitur. Uh ilSL UL 
Partitnrspiel. 338. 
Passage. IM. 
Passecaglie. 2M. 
Passepied. 278. 
Pauke. Hit 
Pause. 8S. 89. 
Pausireo. 
Pedal. IM. 171, 
Pedalharfe. 153. 
Perdendosi. 136. 
Periode. 19X IM. 325. 
Pesante. 135. 
Pfeifen. IM. IM. 
Pbrygische Tonart. 22» 
a Piacere. 91. 

Piano, p. pianissimo, pp. iii^ 
Pianoforte. 151. 
Piatti. s. Becken. 

Pikkolflüte. La9. 
Piu. M» 

Pizzicato, pizz. 156. 

Poco, poco a popo. 96. 

Polyphon, Polyphonie. 2iSL 263. 315, 

Posaune. 166. 

Positiv. 169. 

Possibile. 135. 

Postborn. IM. 

Potpourri. 2M. 

Präludium. 231. 

Pralltriller. 2M. 

Precipitando. 

Presto. Prestissimo. Ö4. 

Prime. prima. 

Primo, prima. 3Ü. 

col Primo. (col 24. 

Prinzipal. 171 . 

Prinz.ipaliQslruQieat , Priozi^^lsUiMi^^ß' 

2M» 



415 



Priozipalregister. 171. 
ProDunziato. 
Ponkf. a2± 

Qaalität des Klanges. ^ 
Qoartdezime, decima qaarta. ZSL 261. 
Qaarte, qnarta. SiL 32Q« 
Quartfagott. 111. 
QuarUextakkord. 22^ 
Qaater. 2iL 
Qualuor. 1_5S. 283. 
Querpfeife, s. PikolQUt«. 
Querslaod. 

Qaiate, Quinta. aiL 41. 111. 22(L 
Qninlenfolge. 216. 2^ äM* 
Quintlage. 222. 
Quiotenzirkel. üä. ^ 
Quiotole. SIL 
Qaintsextakkord. 221. 
Quiutuor. IM. 2fü. 

Rallentando, Rallent. rall. 91. 

Rälhselkanon. 276. 
Re. 12. 

ReaUtimme, reale Stimme. 259. 

Register. UilL 171. 
Regislrirung. 172. 
Reibungsiastrumeot. 140. Ul. 
Rein. 4JL 

Reproduktivität. 32R. 
Requiem. 2M. 
Resonanzboden. L51. 
Rctardatiou, s. Vorhalt. 
Rezitativ. 287. 
Rhythmik. Z. II. IM. 
Rhythmische Anordnung. 198. A(H). 
Rhythmus, TL IM. Mi. AOO. 
Richtung der Tonfolge. 191 . 
al Rigore del tempo. 92. 
Rilasciaodo. 9iL 
Rinsforzato. IM. 

Ripienist, Ripienspieler, RipieosUmme. 
2Ä1L 

Ritardando, ritard. 95. 
Ritenuto. ritca. ril. 95. 
scnza Ritmo. 92^ 
Rohrnöle. 17t. 
Robrinstrument. 140. 159. 
Rolltrommel. 174. 

Rondo, Rondoform. 2Mx a21L iü^L 
Rossini. 333. 
Rostrai. II. 
Ruhezeichen. 92. 

S. (am Fagotte.) 162. 
Saiteninstrument. 14Q. 151. 
Salonstiick. äM. 387. 
Sarabande. 278. 
Satz. m. 191. 2M. 
Satzkette. 279. 



Sausen. 1. 
Savarl. LL 12, 
Scala. 15. 
Scene. 28A^ 
Schall. ^ liL 
Schalldaaer. 1. 
Scballstärke. 1. HL 
Schalltrichter. 161 . 
Schauspiel mit Chören. 293. 
Scbanspiel mit Musik, 292. 
Scheinkanon. 275. 
Scherzo. 2M. 

Schlaginstrument. 140. 173. 

Schlüssel. lÄ. 2L 

Schluss. 22a* 

Schlusssatz. 289. 32^. 

Schlassstricb, Scblusszeiebeo. lüfi. 

Schwingung. LL JA. 45. 46. 

Schwingungsverhältoiss. 45« 

Schwirren. 1. 

Secco, rec. secco. 2äl± 

Sechsachteltakt. 1Ü5. 

Sechssechszchnteltakt. L95. 

Sechstheilige Ordnung. 102. IM. 

Sechsvierteitakt. 105. 

Sechstehnfüssig. 142. 143. 

Sechszehatel. ISL 

Sechszehotelpaase. 

Secondo, seconda. 30. 

dal Segno. 31. 

Segoe. 169. 

Seitenpartie. 2M^ 

Seitensatz. 2I«L 32iL 

Sekundakkord. 223. 

Sekunde, secunda. 39. 

Selbstlaut. 2, 119. 

Semibrevis. 81. 

Semifusa. M. 

Semiminima. M. 

Senza. 92. 

Septime, septima. 39. 213. 320. 

Septimcaakkord. 213. 322. 

Septimole. ÜfL 

Septuor. 283. 

Serpent, Serpente. 163- 

Sextakkord. 223. 

Sexte, sexta 39. 

Sextole. ai. 85. 122. 132* 

Sextuor. 283. 

Sforza. 135. 

Sforzando, sforzato. 131. 
Shakespeare. lalL 

Si. 12. 

Siebentoosystem. 15« 

Signatar, s. BeziATeniDf. 

Simile. 109. 

Sinfonia. 284. 

Singstimme. &. 

SistA, alla sista. 2^^ 247. 

SlenUndo. 136^ 
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Smonando. 130» 

Sol. 12, 

Solfegirio. 

Solmisatioa. 13- 

Sologesaog. 287« 

Soloiostrument. 157» 

Sonate. 283. 284. 3?6. 221. 411L 

Sonalenform. 280. 404» 

SoDatine. 284. 

Sonatiaeororm. 2S(L 

Sonntag. 146. 

Sopran. 147« 148. 

Sordino. 156. 

Sostenuto. 91^ 

Sponlioi. 162. 

Sprache. IM. 14L 

Staccato, sUccatissimo. SIL äl. äü. 

Stammakkord. 112. 

Stimroanlage. SSiL 

Stimmbänder. ilA^ 

Stimme. L 14^ 

Stimmen. 12. ^11^ 

Stimmbäute. 245. 

Stimmklasse. 14£i 

Slimmregister. lAS* 

Stimmritze. 145. 

Stimmamfang. 146. Iii. 

Stimmung. 11* 

Stransi. MS. 

Streichinstramcnt. 14Q. UlL 
Streichorchester. 141. 
Stretta, piü stretlo. ^ 
Stringendo. ftfi* 

Stromentato, rec. stromentato. 2M± 
Stufe. 1^ ^ 

Styl, m m 

Subdominante, s. (Jnterdomioante. 

Sobito. IM. 
Subjekt. 272. 

Subsemitoninm modi. 8. Leitton. 
Saite. 2I&. 283. m 
S)Tnmetrische Rhythmen. 201- 
Symphonie. 285. 327. 
Sympboniekantate. 289. 

Synkope. 122^ 

T« 

Tabnlatar. 21» 
Takl. IM. 
Taklart. 104. 
Takleiorichtuog. lilL 
Takteiotheilang. IIIL 111. HL 
Taklglied. lül. 111^ 
Taktiren, Taktschlagen. 335, 
Taklmässig, 115. 
Taktordnnng. UlL 
Taktpaase. 1Q7. 
Taktsinn. 3Ii_. 
Taktstrich. IM. 
Takttheil. IM. 113. 
Taktvorzeiehnung. 104. 



■ Taktwechsel. 110. 
Taktwesen. 7&. 
Tabonrin, s. Handtrommel. 
Tambnro, s. Trommel. 
Tamburo rulante. s. RoUlromrael. 
Tamtam. 174. 
Tanzmusik. L 2IS. 
Taste. 3. 
Tasto solo. T. S. 
Technik. 52± 
Temperatur. 12. Ii. 
Temperaturberechnaog. 12. 
Tempo. 03. üi. Iii. 
Tempobestimmnng. 100. 
Tmpo giasto. M. 
Tempo primo. t. p. M. 
Tempo rubato. äl. 
a Tempo. 92. 
al rigore del Tempo. Ol. 
l'istesso Tempo. LLL 
medesimo Tempo. HL 
senza Tempo. ^2- 
Tenor. III. 211. 
Tenorbass. 167. 

Tenorhorn , chromatisches Tenorhorn. 
IfiL 

Tenorposanoe. 167. 

Tenorscbliissel. iJL : 

Tenuto, ben tennto. ten. äL 

Ter. 2?, 

Terpodion. 115. 

Terz, tertia. 211^ 

Terzdezime, decima tertia. 39. 2&L 

Terza. 28. 

Terzdezimenakkorü. 213. 
Terzett. 2M. 
Terzflöte. 159. 
Terzlage. 222. 
Terzquarlakkord. 223. 
Theil. IM. 2äL 
Thema. 2M. 218. 
Tbeorbe. IM. 
Thesis, 8. Niederschlag. 
Tiefe des Tons. 2_. 3. 
Timbre. 4. 
Timpano, s. Pauke. 
Tokkate. 28fi. 
Ton. 3. lÜ. IL 4L 233. 
ganzer Ton. 78. 
halber Ton, 79. 
Tonabstnfnng. iü. 
Tonart. 53. 5fi. 323. 
alte Tonarten. 72. 
enbarmonische Tonarten. 60. 
griechische Tonarten. Z2. 
Tonbewegnng. älA. 
Tonfarbe. 4. 
Tonfolge. IM. 
Tongattung. 5(L 
Tongeschlecbt. 49. 323. 



Tooika. £1. 

Tonischer Akkord. (Dreiklao^) ilSi 
Tonlehre. L ft* 

Tonleiter. Ii IIL IM, 

chromatiscbe Tonleiter. ii_L > 

diatonische Touieiter. 

Toomaass. 4Ü± 

Tonsinn. 376. 

Tonstufe. 12. aü. i^. 

Tonsystem. 11. LI. 2K. 

Tonverhältniss. ää. 45. 

Transpositton. 

TraosscriptioD. 324. 

Tremaodo» Tremolo, trem. IM^ 

Triangel. ILL 

Triller. 2üä. 

Trillerkette. 

Trio, isa, 221* 281, 

Triole. ftS. 

Trioleoachtel, Triolenviertel. *84. 
Tripelfuge. 12JL 
Triphthong. 149. 
Tromba. s. Trompete. 
Trombooe, s. Posanoe. 
Trommel. 174. 
Trompete. Ißf». 
Trugschlui«. 2^ 

17. 

Uebergang. 251. 
Uebermässig. il. 
Uebermässiger Dreiklang. 216. 
ümkehruüg. 22^ 2G0. 
ündezime. Uodecima. 39. 261. 
Uodczimenakkord. 213. 
Unregelmüssige Rhythmen. 201. 
Unrein. IL 4L 
Uoter iiL 

Unterdominaote. 68« 
Untermediante. 
Unterquarte. iSL 
Untersekunde. ASL 
Unterstimme. 211. 
Untertaste. 3, 11. 
Unterterz. 41L 
Urakkord. 32L 
Uranion. 115« 
Ul. 12, 

Variation. 27& 
Vaudeville. 232, 
Veloee. ftiL 

Ventil, Ventilhorn, Ventiltrompete. Ififi. 

Verbindung. 225. 

Verdeckte Quinten und Oktaven. 22fi 
Verdoppelung, 22L. 
Vergrösserung. ifiS. 2fift. 41J1. 
Verkehrung. 2fi2. 2ii2. iÜl- 
Verkleinerung. 262, 102. 
Vermindert. 41. 

Verminderter Dreiklang. 216. 321. 



Verminderter Septimenakkord. 222. 236. 

Verschränkte Rhythmen. 2Ü1. 

Ver»etzuog. 222^ 

Versetzungszeichen. 3ft. 127. 

Verstimmt. LL 

Verwandtschaft, fia. IL 214. 

Verzierung. 209. 

Vierachteltakt. 105. 

Vierfüssig, Vierfosston. 142. IIIL 

Viergestrichen. 14, 

Vierklang. 211, 

Vierstimmig. 

Viertel. TL 

Viertheilige Ordnung. IM. 

Vierundsechszigstel. 75. 

Vierundsechszigstel Pause. &8. 

Viervierteltakt. 105. 

Vierzweiteltakt. 

Viola. IM. 1^ 

Violine. IM. 

Violinschlüssel. lÄ. 

Violoncello. 157. 

Violono. 157. 

Virtuos. 2ÄiL HM. 

Vivace, vivacissimo. d4. 

Vivo. äS. 

Mezza Voce. 146. 

Vokal. 2. 143. 

Vokalmusik, fi. L 145. 

Volkslied, m 

VüUkommner Schluss. 228. 

Volta. 3(L 

Volti subito, (v. 8.) 106. 
Vorausnahmei vorausgenommener Ton. 

240. 
Vordersatz. 1^ 

Vorhalt. 2aa. 

Vorschlag. 2M. 

Vorspiel. 21L 2M. 

Vortrag. 2ai. 2M. 3ÜL 306. 328. 

Vortragsmanier. 332. 

Vorzeichnung. 

Vox. 6i 

W. 

Waldhorn, s. Horn. 

C. M. V. Weber. 386. 

Gf. Weber. 4. Ü&. 91L IISL 212. 

IL und W. Weber. IL 

Wechselnote, Wechselten. 242. ' 

Weich. 42. 

Weite Harmonie, s. Harmonietage. 

Wiederholungszeichen. 2^ 
Widcrrufungszeicben, 15^ 
Wilkc. nSL 

X. 

Zeitdauer. TL. 
Zeitgewicht. 2&. 

Zeitmaass. 93. 97, r 

Zeitmesser, s. Metronom. 

Zerstreute Harmonie, s. Harmonielage. 
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Ziffersehrift. ü. 

ZilTersysletn. 22. 
Zirkelkanon. 276. 
Zitier. 

ZaDgenpfeife. 171. 

Zusammengresetzte Orännog. 102* 
Zusammeohang. 226. 
Zweiachteltakt, IM. 
ZweiruMton. lü, IHL 
Zweigestrichen. Ii» 
Zweiklang. 211. 
Zweistimmig, 117. 
Zweitel. IM. 

Zweitheiüge Ordnung. IM* 
Zwciunddreissigrüssig. 112* 
Zweianddreissigstel. 79. 
Zweiunddrelssigstel-Pausc. 8S^ 
Zweivierteltakt. 104. 
Zweizweiteltakt. 104. 
Zwischenbarmonie, s. Zwischensatz. 
Zwischenraum. Id^ ü AlL 
Zwischensatz. 268. 
Zwischenspiel. 2C ä. 
Zwölfacbtettakt. liliL 
Zwölfsechszehnteltakt. 105. 
Zwölftheilige Ordnung. 105. 
ZwSlfzweianddreissigsteltakt. ffl.'i. 



JLbkl&rzufiireii ii. Zelclieii. 

8j 8^*: oUava. 
I: loco. 



D. c. 2a. M. 
F. an* 

53 




-af . la* 

all' 8^**^^^*^**^***^^ 28. 
alla 3!i. 2&. 
alla 2a. . 



col B. col Basso. 28. 

col l*"®. 29. 
2ä. 

24^ 2a^ 

)Wi AS£. IL. 

jt. 32. 

b. aa. 

)^ oder ai* 

(b). ak 

. 82i 

c. p, colla parte. SS. 
itfi üiL 

.... aiL 

^_ai. 

AH». ÖA* 
And'*. 

Rit. ritard. Ü5_. 
Bali, rallent. 9^ 
T. p. afi* ^ 
i*j % 2. (ß. IM. 

C, V«, Ys, V», U. 8. W. 

y. 8. volti subito. 106. 
Trem. lüa. 
Sim. IM. 

l\. lai. 

*/. r«/. IM, 

□ — . laa* 
p. pp/». IM. 

/. ff, fff 

— ==rr. m* 

er. cresc. 1 ^6- 

OT/. p/. m 
:r=^. IM* 

decr. decresc. IM. 

pizz. pizzicato. 156. 

c. a. IM* 

div. IM. 

#. p, 172. 

Ped. 112. 

Man. im 

cont. HL 

c«. 206. 

2öa. 

/ ^ /. 2iL 

21Ä. 

t. s. tasto solo. 248. 
0 r^. 2iÄ. 



lÄi 




Seil« 



22* 
12. 

m. 

2iffi* 



Zeile 



13 
1 

11 

la 



sutt 



von 



obca 
nnten 
obea 



seezebnt«, 

nyxolydisch 

wirlich 

polipboQ. 



lies secbszehate. 
Diixolydisrh. 
wirklich, 
polyphon. . 
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